﻿SI Freilich Manual pentru universități TEORIA CINEMULUI: DE LA EISENSTEIN ÎNAINTE DE TARKOV Manual pentru universități SI Freilich TEORIA CINEMULUI: DE LA EISENSTEIN LA TARKOVSKII Recomandat de Ministerul Culturii al Federației Ruse ca manual pentru studenții instituțiilor de învățământ superior Mispa Ahzdemmcheskmi Іrіeіt BB scară Vezi "Mira" UDC , BBC F Freilikh S I F Teoria filmului: De la Eisenstein la Tarkovski: Manual pentru licee - Ed a VI-a - M : Proiect Academic; Fond "Mir", - p - (Gaudeamus) ISBN - - - - (Proiect academic) ISBN - - - - (Fundația Mir) Manual pentru cursul "Teoria cinematografiei" Autorul, un cunoscut teoretician și istoric al artei filmului, își conturează conceptul despre cinema ca artă a secolului XX; evaluează rolul său în viața spirituală a omului modern Granițele studiului sunt destul de largi: de la cinematograful clasic la modern Autorul pune accent pe problemele relației dintre cinema și televiziune, genurile "înalt" și "jos", stilul modern în cinema, metoda cinematografică și diferențele acesteia față de metoda teatrului, literaturii, picturii și muzicii Pentru studenții de teatru și cinematografie UDC , BBK , ISBN - - - - ISBN - - - - (c) Freilikh S I , (c) Aspect original, design Proiect academic, (c) Fundația Mir, Lucy Poznanskaya Pentru cititor Am terminat cartea Teoria cinematografiei la canonada din august Era în biblioteca Centrului de cinema din Krasnaya Presnya Astfel, m-am trezit în epicentrul evenimentelor care au schimbat valul istoriei noastre Eu, un participant activ la Marele Război Patriotic, de data aceasta nu m-am grăbit cu capul în toiul evenimentelor, participarea mea la ele este cartea mea, în care un cititor imparțial va auzi zgomotul a ceea ce se întâmplă atunci Au mai trecut ani, iar acum editura "Proiectul Academic", lansându-mi memoriile "Cercul vicios", mi-a oferit să reeditez "Teoria cinematografiei", epuizată de mult De la Eisenstein la Tarkovski Ideea a fost susținută de nou-creată Academia de Arte și Științe Cinematografice A treia ediție a cărții a apărut acum Asta înseamnă că cartea a rămas tânără, deși eu însumi am îmbătrânit încă ani de la apariția primei ediții Pentru cititor Nu adaug nimic la carte și nu schimb nimic, decât să adaug la ea un index de nume și un index de filme care au fost aruncate în prima ediție din cauza economiilor de hârtie Am de ani, predau de multe decenii, acum elevii mei predau tinerilor salut trib SECȚIUNEA I NEVOIA DE O TEORIE Capitolul DESPRE GENERALITATEA PRINCIPALĂ A TEORIEI Valoarea teoriei crește în vremuri de criză în dezvoltarea artei În perioadele de ascensiune, arta este creată liber, involuntar, se explică și își demonstrează independența față de viață și față de conceptele estetice De îndată ce se creează obstacole în calea artei, aceasta începe să se grăbească, există pericolul de degradare asociat cu criza societății - în astfel de momente teoria iese în prim-plan, pentru că este capabilă să vadă obiectiv procesul, spre deosebire de societatea însăși, care se grăbește să vină pentru dificultăți, înaintea tuturor, artiștilor și chiar direcțiilor întregi; în astfel de perioade teoria propune idei noi, deoarece în "greșeli" este capabilă să dezlege descoperiri care scot din criză estetica tradițională Să explic ideea cu un exemplu din domeniul științei La începutul secolului al XX-lea, a avut loc un dezastru în sistemul de alimentare cu apă din Moscova Orașul gigant ar putea fi fără alimentare cu apă Epava a fost suspectată, iar organele de drept au fost implicate în anchetă Din fericire, remarcabilul om de știință Nikolai Egorovich Jukovsky a fost implicat în lucrările comisiei După ce a descoperit cauza obiectivă a catastrofei, el a descoperit legea care a intrat în știință sub numele de "efectul ciocanului de apă" Un lucru similar s-a întâmplat în momentul crizei în cinematografia rusă Punctul de cotitură istoric în el este asociat cu experimentele de editare ale lui Lev Vladimirovich Kuleshov - definiția "efectului Kuleshov" poate fi găsită în orice manual de film din lume Secţiunea I Nerbhidimitatea teoriei Aducând un omagiu inovatorilor cinematografiei sovietice - Kuleshov, Eisenstein, Pudovkin - realizatorii americani au introdus conceptul de "montaj rusesc"; la noi, sub influența picturilor lui Griffith, același fenomen este definit ca "montaj american" Acest exemplu arată cât de fructuoasă a fost interacțiunea dintre cele două mari cinematografii înainte de începerea confruntării în spiritul Războiului Rece Astăzi s-a terminat, iar noi oportunități de interacțiune creativă apar, inclusiv în domeniul teoriei Autorul acestei lucrări se bazează nu numai pe munca compatrioților săi, ci și pe studiile străine Adevărat, aici trebuie să facem ajustări semnificative la judecățile despre colegii noștri străini care au existat în anii precedenți Chiar și atunci când le-am publicat, li s-au furnizat prefețe obligatorii - în aceste comentarii preconcepute s-au găsit atâtea "greșeli" încât, în cele din urmă, s-a pierdut adevăratul sens al operei traduse Între timp, în teorie (ca și în practică), adesea "greșelile" sunt descoperiri - ceea ce pare a fi o greșeală astăzi este recunoscut ulterior ca o rebeliune împotriva normelor, obiceiurilor, regulilor care au devenit prejudecăți, care sunt dificile pentru societate a se despărți de Un apel la lucrările cercetătorilor străini nu va fi o recenzie politicoasă în carte, ca să spunem așa, "la toate surorile în cercei"; va exista și o controversă cu dorința de a clarifica anumite întrebări obscure în acest proces Dar, în orice caz, nu mă concentrez doar pe câteva nume cunoscute: Ricciotto Canudo, Louis Delluc, Bela Balazs, Siegfried Krakauer, André Bazin Trebuie amintit că termenul "cameră subiectivă" a fost introdus de francezul Jean Mitry; este necesar să extindem geografia studiilor cinematografice și să nu-l uităm pe remarcabilul ceh Vaclav Tille, al cărui secol a trecut, vai, prea palid și, cred, doar pentru că Tille aparține unei națiuni mici Între timp, în cultură nu există națiuni mari și mici Polonezul Andrzej Wajda, cehul Milos Forman sunt maeștri ai semnificației mondiale Același lucru este valabil și pentru teorie Nici o problemă cardinală a artei cinematografice sovietice nu poate fi rezolvată în afara contextului cinematografiei mondiale Prin căutarea unor stăpâni străini, parcă ne luminăm Capitolul citim răscrucea propriilor noastre căutări De exemplu, subiectul "Cinema și religie" care a apărut brusc și ne-a luat prin surprindere Teoria filmului sovietic, care s-a dezvoltat timp de câteva decenii într-o țară ateă, nu s-a ocupat științific de această problemă; Acum, că religia și-a luat locul cuvenit în societatea noastră, când lucrările filozofilor religioși Solovyov și Fedorov sunt publicate și studiile lui Alexander Men, noi, care suntem ușor susceptibili la "schimbarea jaloanelor", ne întoarcem de grade și nu mai tratează problema exclusiv în favoarea lui Marx, ci exclusiv pentru Hristos Întrucât această întrebare este mai amplă decât subiectul în sine și are o semnificație metodologică importantă, să zăbovim asupra ei și să vedem cum, de exemplu, fondatorul neorealismului italian, Roberto Rossellini, o rezolvă singur Sensibil la indicativele istoriei, Rossellini creează în anii "Roma - un oraș deschis", în anii pune la televizor filmele educaționale "Karl Marx" și "Mesia" Critica noastră, notând cu suspiciune filmul lui Rossellini despre Hristos, a trecut peste filmul său despre Marx, iar între timp pluralismul despre care vorbesc atât de mult politologii este imposibil fără o asemenea abordare a problemei Rossellini în acest caz este atât artist, cât și om de știință în același timp, argumentele sale pe această temă, referitoare la a doua jumătate a anilor , astăzi ne sună și mai ascuțit; Le voi da cel puțin în fragmente: "După ce am început să lucrez la un film despre Marx, rușii au decis să facă și un film despre el Rușii vorbesc mereu despre marxism-leninism, dar nu vorbesc niciodată limba lui Marx însuși Într-o zi a avut loc o ceartă aprinsă între Marx și Weitling, un comunist foarte respectat, venit din mijlocul clasei muncitoare - doar în acele vremuri intelectualii erau comuniști Weitling a susținut o revoluție violentă, Marx nu a fost de acord Era convins că singura modalitate de a distruge distincțiile de clasă era prin cunoaștere: "Este absurd să crezi că poți schimba lumea cu ajutorul unor profeți luminați care vorbesc cu o turmă de oi care le ascultă cu gura deschisă" Weitling persistent Secţiunea I Incoerenţa teoriei l-a iritat, iar Marx a remarcat în cele din urmă: "Uite, e un rus care stă lângă tine Cred că Rusia este locul în care ar trebui să mergi cu ideile tale, pentru că în această țară vor apărea profeți absurdi de la studenți absurdi Același lucru a vrut și Engels când a spus: "Cele două țări ale lumii în care nu va exista altă soluție decât o luptă acerbă sunt Rusia și India, pentru că în aceste două țări încă mai există despotismul oriental" Prin "revoluție" Marx a înțeles schimbarea, nu violența El a fost cel care a inventat termenul de "revoluție industrială" pentru a descrie apariția civilizației industriale Lumea este împărțită în cei care îl iubesc pe Marx și cei care îl urăsc, dar niciunul dintre ei nu îl cunoaște În Italia, de exemplu, campania electorală a partidelor de dreapta încearcă să exploateze problema controversată a ateismului lui Marx, dar Marx însuși a fost împotriva ateismului și nimeni nu știe asta! S-a opus ateismului din motive dialectice complexe Marx s-a născut într-o familie evreiască profund religioasă, cu douăzeci și unu de rabini în familie Când prusacii au început să-i persecute pe evrei, tatăl lui Marx a botezat întreaga familie, astfel încât aceștia nu mai erau considerați evrei A fost un act de autoapărare politică Marx a fost un critic foarte dur al tuturor structurilor religioase care se aflau în slujba autorităților guvernamentale, dar a văzut ateismul ca o cultură diferită Scoase din context, binecunoscutele cuvinte "religia este opiul poporului" sunt foarte diferit de întregul citat Și spune: "Religia este suspinul unei creaturi asuprite, inima unei lumi fără inimă și, de asemenea, sufletul unei situații fără suflet Așa cum este spiritul unei ordini fără suflet, religia este opiaceul oamenilor Acest citat nu are alt sens? Ateismul ca cultură diferită este cheia pe care Rossellini o ia de la Marx când face un film despre el Criza spirituală, în mare parte rezultatul unei confruntări între credința oarbă și ateismul întărit, se rezolvă de îndată ce vom Marx K , Engels F Towards a Criticism of the Hegelian Philosophy of Law: Soch - Vol , nd ed , P Capitolul la întrebarea despre "o altă cultură" Căci intoleranța este necultură; cultura este capacitatea de a înțelege cealaltă parte și, prin urmare, de a se înțelege pe sine: o persoană este formată din contrarii, fără a cunoaște semnificația acestui lucru, nu poate fi fericit Alte exemple pot fi citate atunci când experiența cinematografiei mondiale ne permite să ne vedem pe noi înșine din exterior și să ne înțelegem mai bine În articolele publicate pe paginile revistei Caye du Cinema, care și-a schimbat atât de dramatic atitudinea față de Eisenstein, ne cunoaștem mai bine propriile diferențe în aprecierea marelui maestru Articolul de tratat al lui Jean-Paul Sartre despre filmul "Copilăria lui Ivan" (pe care - după de ani de tăcere - autorul acestor rânduri a reușit să-l introducă în critica noastră de film abia în ) ne ajută să-l judecăm pe Tarkovski din punctul de vedere al dezvoltării a culturii şi filosofiei moderne Desigur, fiecare teoretician al artei își construiește conceptul pe materialul pe care îl cunoaște cel mai bine, de regulă, aceasta este arta țării în care trăiește, unde lucrează și, prin urmare, simte punctele dureroase ale practicii cu pielea Îmi construiesc cartea în principal pe materialul cinematografului rus, căruia i-am dedicat viața Subtitlul cărții "De la Eisenstein la Tarkovsky" vorbește de la sine Teoria este sensul istoriei Cinematograful este asociat cu dezvoltarea socială, depinde de ea, dar nu este imaginea lui în oglindă Cinematografia este legată de dezvoltarea tehnologiei filmului, dar subiectul teoriei nu este tehnologia, ci estetica Subiectul teoriei sunt ideile de artă Aceste idei sunt mobile Ele au fost realizate de zeci de cineaști talentați, ale căror lucrări autorul le atinge în carte în legătură cu anumite probleme În titlu, am pus doi maeștri, al căror talent puternic a determinat în mod clar natura căutării în diferite etape ale cinematografiei sovietice Eisenstein este un clasic Tarkovsky este asociat cu gândirea nouă, modernă Criticii care li se opun le lipsește simțul istoriei Vezi: Cultura sovietică - - oct Secțiunea I Necesitatea pe care o creăm Schimbările care au loc în cinema sunt un proces obiectiv Dar aceste schimbări sunt dureroase, care este criza din cinema de astăzi Criza este o boală, manifestările ei însoțesc procesul, dar nu este procesul în sine Teoria nu se concentrează pe boală, ci pe proprietățile fundamentale ale artei care se pot recupera Teoria nu este un vindecător, ci mai degrabă unul care privește înainte și, prin urmare, primul care a experimentat loviturile destinului - semnalează pericolul și nevoia de schimbare N Berdyaev în lucrarea sa "Criza artei" arată cum a apărut marele Picasso în procesul de prăbușire a realismului Teoria este fundamental blândă, nu opune noul vechiului, vede cum noul ia naștere dureros din vechi și evaluează semnificația istorică a acestui moment Când teoria prinde istoria în greșelile sale, ea taie ramura pe care stă, în măsura în care teoria însăși este istorie, sensul ei Teoria în sine are o istorie, iar prima încercare de a arăta acest lucru a fost făcută în cinema de Guido Aristarco Menționăm aceasta, până acum singura lucrare de acest fel, consolidată, realizând că nu corespunde în totalitate nivelului actual al criticii de film și, într-adevăr, nu putea fi altfel dacă prima ediție a cărții în limba autorului datează din În fiecare epocă, teoria este legată de probleme diferite Dacă până acum teoria cinematografiei s-a format pe înțelegerea noii artei ecranului în comparație cu artele tradiționale - literatură, pictură, muzică, teatru, atunci astăzi teoria cinematografiei se completează în legătură cu atitudinea față de artă care a apărut după ea, adică în legătură cu atitudinea față de televiziune Având în vedere interacțiunea dintre cinema și TV, autorul încearcă să definească limitele lor estetice O analiză ulterioară a naturii cinematografiei ca artă este construită în jurul unor probleme precum genurile, tipurile, stilul și, în sfârșit, metoda Aceste fortărețe ne permit să explorăm cinematograful ca un sistem artistic care a apărut și s-a dezvoltat ca un fenomen holistic în secolul al XX-lea Cartea nu este un manual După ce a conceput-o ca o teorie a cinematografiei, autorul se simte în mod constant nu doar un cercetător, ci și un spectator A scris despre arta pe care o iubește și căreia și-a dedicat viața ' Aristarko G Istoria teoriilor cinematografiei - M : Art - capitolul TEORIE ȘI ISTORIE Legătura dintre teorie și istorie va fi dedicată unei secțiuni speciale a cărții, ea se va numi: "Teoria istoriei" Iată doar o notificare preliminară necesară despre o problemă care a apărut brusc când cartea era deja pregătită pentru publicare Subiectul acestui studiu este cinematograful ca artă a secolului XX Un american va dezvălui probabil cel mai bine acest subiect referindu-se la cinematografia americană, un francez la francez, un italian la italian Explorând experiența cinematografiei naționale, teoreticianul se va strădui inevitabil să cuprindă naționalul în sistemul cinematografic mondial Aceste două puncte sunt legate în carte Concentrându-se în ea pe experiența cinematografiei sovietice, autorul se referă în mod constant la experiența și cinematografia străină, de care cititorul se poate convinge cu ușurință: într-un caz va întâlni reflecții, în celălalt - referințe despre nume precum frații Lumiere , Méliès, Griffith, Chaplin , Keaton, Flaherty, Bergman, Bunuel, Kurosawa, Fellini, Antonioni, De Sica, Rossellini, Zavattini, Bresson, Renoir, Carnet, Rene, Godard, Bertolucci, Waida, Forman, Jancho, teoreticieni - Agel, Bazin, Balazs, Canudo, Krakauer, Mitri, Sadoul, Tille și mulți alții Și totuși, teoria poate fi scrisă pe baza cinematografiei pe care o cunoști sistematic Autorul cunoaște cel mai bine istoria cinematografiei sovietice și, din acest motiv, experiența sa este cea care este analizată în carte Dar aici apare paradoxul, pe care autorul l-a întâlnit în momentul în care manuscrisul era deja gata Dintr-o dată ai devenit clar că nu există "cinema sovietic", pentru că într-unul Distribuit I Nevihvdimvst tvvrii Uniunea Sovietică nu mai era În confuzie, autorii multor articole și cărți deja terminate înlocuiesc în grabă cuvântul "sovietic" cu "intern" Dar este corect? Se suprapune un concept cu altul în acest caz, dacă, de exemplu, "georgian", "lituanian" sau "kîrgîz", pentru care până acum "intern" însemna "sovietic", dintr-o dată acum au devenit "străini"? În alte cazuri, definiția "cinema sovietic" este înlocuită cu "fostul cinematograf sovietic" Da, jurnaliștii folosesc adesea definiția "fosta Uniune Sovietică", există și așa ceva, de exemplu: "fost președinte al fostei Uniuni Sovietice" Cu toate acestea, o asemenea ironie despre un fenomen care nu este complet semnificativ în termeni istorici nu este potrivită pentru o teorie care necesită gândire anticipativă Definiția "fostului cinematograf sovietic" nu este științifică, din punct de vedere al teoriei este absurdă, la fel cum ar fi absurd conceptul de "fostă literatură rusă" (mai spunem "literatură din perioada preoctombrie") ; conceptul de "fosta literatură antică" sau "fosta literatură veche rusă" ar fi și el absurd prin natura sa tautologică Antichitatea este cea dintâi, iar antică este tot prima Cu conceptul de "fost" nu definim, ca să spunem, fenomenul, ci îl anulăm Fenomenul care a fost nu este cel dintâi, adică mortul A fost, deci a trăit, iar dacă a trăit, înseamnă că dă lăstari Când a apărut postimpresionismul, nu am vorbit despre predecesorul său - "fostul impresionism", deoarece sunt momente ale unui fenomen istoric care se dezvoltă în opusul său Și dacă de acum înainte cinematograful nostru se va numi "post-sovietic", aceasta nu va face decât să sublinieze realitatea existenței cinematografiei din perioada sovietică, marcată acum nu doar de început, ci și de deznodământ Intriga, care are un deznodământ, este cunoscută mai profund și mai pe deplin Fără să mă gândesc la asta, mi-am construit intuitiv (poate deja ca dramaturg) cercetarea; subliniind două rupturi majore în ea - începutul său (Eisenstein) și deznodământul său (Tarkovsky) capitolul FILM ȘI TELEVIZIUNE: FRONTIERE ESTETICE Televizorul a luat viață rapid și nu am observat cum ne-am aflat în puterea lui Deosebit de uimitor de rapid, acest proces a avut loc în Statele Unite Presa de masă americană și-a găsit "audienta mare" într-o sută de ani Cinematograful pentru asta a durat decenii Radio - ani TV - ani postbelici Să luăm un exemplu de alt plan - deja din istoria culturii țării noastre Timp de de ani, Teatrul de Artă din Moscova a fost vizitat de de milioane de oameni, în timp ce spectacolul Teatrului de Artă din Moscova "Solo for the Chilling Clock" din primul program TV este urmărit simultan de de milioane de oameni Cu toate acestea, paradoxul este că diseminarea în masă a culturii TV este cea care provoacă, pe de o parte, admirație și, pe de altă parte, critici acerbe "Televiziunea este ochiul taurului", a spus nimeni altul decât Jean Cocteau Îmi amintesc și această definiție: "TV-ul este periculos, ca o bombă atomică" În schimb, Roberto Rossellini a apreciat posibilitățile televiziunii în domeniul educației, pe care le-a demonstrat cu o serie de picturi din istoria culturii de la Hristos la Marx Îmi amintesc și gândul unui sociolog occidental care spunea despre puterea televiziunii: rebelii pun mai întâi mâna pe studiourile de televiziune, apoi pe parlament Și din nou: suntem obișnuiți cu faptul că ei au toate acestea și le au, dar iată-ne: la ianuarie a început confruntarea politică din Lituania odată cu sechestrarea turnului TV de către militari Cu orice ocazie, putem întâlni judecăți diametral opuse Luați, de exemplu Secțiunea I măsuri, tema "televiziunii și sportului" John F Kennedy: "Am fost o națiune de sportivi, dar am devenit o națiune de telespectatori" Și iată părerea observatorilor BBC: "Televiziunea a trezit din nou interesul Angliei pentru sport" Sau, de exemplu, șah Fostul campion mondial Anatoly Karpov, când era încă campion, a notat într-un articol din Pravda: "Să stai la televizor este o prostie" Între timp, datorită programului de televiziune "Școala de șah", milioane de oameni au înțeles înțelepciunea șahului, cunoașterea căreia este importantă pentru dezvoltarea generală a unei persoane Nu vorbesc despre oportunitatea de a vedea meciul Kasparov-Karpov cu ochii tăi Comentatorii cu experiență ne dezvăluie stilul de joc al adversarilor, dar nu numai Datorită televiziunii, ajungem să cunoaștem fiecare luptă pentru coroana de șah ca o performanță cu mai multe acte, ai cărei eroi au devenit ostatici ai ideii de șah - poate, deja urându-se, ei, cu toate acestea, nu se pot împlini unul fără celălalt și, prin urmare, fiecare îl simte pe celălalt ca pe propria umbră Nu cunoaștem o asemenea forță de ciocnire a personajelor opuse în nicio operă de dramă modernă Confruntarea constantă în evaluarea televiziunii este inerentă naturii cele mai controversate a televiziunii Relația unei persoane cu televiziunea este relația unei persoane cu societatea Societatea se străduiește să integreze o persoană, o persoană se străduiește să-și păstreze "Eul" și în același timp are nevoie de conexiune cu alți oameni Televizorul, s-ar părea, rezolvă această contradicție: catolicitatea percepției, în același timp, o persoană rămâne singură cu această cutie magică Dar unei persoane i se pare doar că el alege, el însuși este ales, este conectat la rețea Network este un titlu foarte exact al unui film american pe acest subiect Televiziunea este o pârghie pentru formarea opiniei publice Televiziunea poate lumina, sau poate păcăli Televiziunea este triună: este un mijloc de informare, educație, divertisment Echilibrul dintre aceste trei puncte determină calitatea televizorului ca artă nouă Spun asta, deși știu că voi primi imediat o contra întrebare: este televiziunea o artă în sine? Această întrebare nu este deloc inactivă, wok wok Capitolul Tipuri și televiziune: limite estetice În jurul lui, ele sunt fructuoase, deoarece contribuie la clarificarea nu numai a naturii televiziunii, ci și a modului în care sistemul artelor este reconstruit odată cu creșterea rolului televiziunii în viața spirituală a societății Amintiți-vă că discuțiile similare nu s-au potolit nici măcar în anii nașterii cinematografiei Puțini au ghicit despre capacitățile sale, pentru cei mai mulți părea a fi un mijloc tehnic pentru a stabili faptele realității și a disemina imagini ale acesteia Cât despre artă, inițial ei au văzut în cinema doar capacitatea de a reproduce opere, să zicem, teatru și pictură, iar dacă a fost vorba de literatură, atunci, la maximum, să ilustreze opere celebre cu momente jucăușe, să le povestiți, fără a le oferi artistice alteritate Între timp, cinematografia își forma limbajul propriu, un sistem de montaj, gândirea camerei, s-a format o nouă artă expresivă a actorului, adică s-a format un nou mod de a descrie realitatea Arta cinematografică a apărut în fața lumii ca o nouă, a zecea muză Desigur, a fost nevoie de mult timp pentru a transforma cinema-ul dintr-un mijloc tehnic într-o metodă de cunoaștere artistică Un proces asemănător se întâmplă astăzi în televiziune A apărut, în primul rând, ca mass-media, a cărei forță este că îmbină posibilitățile unui ziar, discursul direct al unui propagandist, radioul și știrile Deja în cadrul televiziunii ca mass-media și pe baza tehnologiei sale, se formează fenomenul artei televizoare Televizorul nu poate transmite doar un film terminat sau un spectacol finit prin canalele sale, ci și poate crea ceea ce se numește spectacol de televiziune sau film de televiziune Există deja mostre de filme de televiziune care ne permit să vorbim despre un nou principiu estetic Printre acestea se numără, de exemplu, filmul italian Viața lui Leonardo da Vinci de Renato Castellani și filmul sovietic Paginile jurnalului lui Pechorin de Anatoly Efros În fiecare dintre ele vedem un nou mod de a spune o poveste Filmul lui Castellani are cinci episoade Momentul central al unuia dintre ele a fost istoria picturii Cina cea de Taină Secțiunea I Să ne oprim asupra celui în care se petrece povestea "La Gioconda" Regizorul filmului îi face să vadă imaginea ca din nou, spectatorii află că acesta este un portret generalizat, că prototipul eroinei este un florentin tipic, iar fundalul - peisajul (râul și împrejurimile) - artistul preia din iubita lui Perugia O abundență de informații; generoasă, neașteptată, uneori transformă instantaneu acțiunea cu o singură remarcă De exemplu, așa: demnitatea tăcută a Mona Lisei s-a opus tineretului care țipă Autorul relatează că nu toată lumea a înțeles ceea ce a înțeles tânărul artist Rafael Vizionatorul filmului începe să trăiască cu pasiunile epocii lui Leonardo da Vinci, ceea ce înseamnă că distanța dintre timpul artistului (secolul al XVI-lea!) și timpul privitorului filmului de televiziune a fost depășită Rezultatul a fost atins tocmai prin metodele televiziunii Dispuse în trecut, faptele, evenimentele, date aici ilustrativ din punctul de vedere al oricărei alte arte, produc un efect cu totul diferit, deoarece în televiziune ilustrativitatea în sine se dovedește a fi un mijloc de informare artistică Filmul este epic, acțiunea creează un sentiment de înstrăinare datorită gazdei: el este modern și nu poate fi un personaj, dar unește personajele și, prin urmare, devine atât personaj, cât și vocea autorului în mintea noastră Structura imaginii de televiziune a lui Castellani este determinată de subiectul studiului Da Vinci a fost artist și om de știință A explorat același subiect mai întâi ca artist, apoi a ajuns la fund ca om de știință Așadar, a văzut o persoană în expresia sa plastică, întorcând capul, gestând, apoi a disecat cadavre noaptea, studiind structura mușchilor, scheletului, craniului Exploratorul și artistul Leonardo da Vinci a fost un om tipic renascentist El a vrut să declasifice, să măsoare și să demonstreze secretul imaginii prin mijloace matematice Căuta cauza formei Flaubert spuse: "Emma sunt eu" În același sens, Leonardo ar putea spune: "Mona Lisa sunt eu" Da, demnitatea tăcută a unui om al epocii trăiește în el și numai televiziunea, independentă de artele dramatice clasice, care au nevoie de dezvoltarea acțiunilor și motivațiilor complotului, poate capitolul dar este atât de ușor să restabiliți o epocă îndepărtată și, în același timp, să treceți prin ea un puls modern Castellani a arătat că metoda ilustrației poate deveni un principiu și că povestea de la autor este o componentă artistică organică a acțiunii (acest lucru s-a exprimat prin faptul că naratorul este la fel de prezent în cadru ca și personajul, deși o fac nu intră în contact direct cu el, coexistă în acţiunea televizată pe picior de egalitate) Efros, bazându-se pe acest gen de principiu, găsește în sfârșit cheia dezvăluirii și reproducerii prin intermediul artei plastice a conceptului și compoziției ideologice a "Eroului timpului nostru" al lui Lermontov Lermontov în prefața romanului a avertizat că cititorul ar greși dacă ar decide că scriitorul din Pechorin s-a dedus singur În același timp, ar fi și greșit să credem că Pechorin și Lermontov sunt oameni complet diferiți Și în eroul "Demonului", și în Arbenin ("Mascarada"), și în Pechorin trăiește în egală măsură o generație de oameni bogați spiritual, răzvrătiți, protestând și în același timp risipiți, incinerându-se în conflicte cu realitatea nesemnificativă din jur lor Lermontov însuși aparține acestei generații Lermontov, nefiind Pechorin, se dăruiește în același timp lui, îl înzestrează cu gândurile și chiar sentimentele ascunse Lermontov este Pechorin și nu Pechorin Încercarea lui Stanislav Rostotsky de a introduce atât Pechorin, cât și Lermontov în cadrul filmului "Un erou al timpului nostru" este de înțeles ca intenție, dar eronată în execuție La fel, în filmul lui Friedrich Ermler Înainte de judecata istoriei, combinația dintre Istoric și adevăratul Shulgin creează o dualitate datorată ireductibilității principiilor Ceea ce este un viciu în cinema este un principiu pentru televiziune Faptul că în teatru, naratorul Kachalov în Înviere (Teatrul de Artă din Moscova) sau în cinematograf este o metodă anorganică (cele două filme tocmai amintite), este implementat ca principiu în Jurnalul lui Pechorin de televiziune Actorul Oleg Dal îl joacă pe Pechorin și în același timp conduce textul din Lermontov, descoperind că Pechorin este și Lermontov și nu Lermontov Când actorul citește începutul poeziei "Atât plictisitor, cât și trist ", el este Lermontov Este ca "apar Secțiunea I acelea "când actorul, fără să părăsească personajul, spune o replică a autorului Dar iată aceeași poezie, deja după moartea lui Pechorin în duel, Dal, privindu-ne în ochi, citește integral; acesta este deja autorul, deși actorul este încă în machiajul și costumația lui Pechorin Aceste transformări au loc până la sfârșitul acțiunii În final, vedem un actor fără machiaj, într-un costum modern, în mâinile lui o carte, el relatează că Pechorin, din păcate, a murit și că asta îi dă ocazia să publice un jurnal sub nume propriu Și apoi vedem actorul - în costumul și machiajul lui Pechorin, vedem mai întâi în față, apoi în profil, imaginea este mărită și vedem că acesta este Lermontov, așa cum îl cunoaștem cu toții din fotografii și desene celebre Deci personajul apare acum sub forma unui erou, acum sub forma unui autor; cele două planuri se contopesc unul în celălalt fără a rupe întreaga imagine și a proteja narațiunea de eclectism De acum încolo, clasicii ruși capătă o nouă existență în interpretarea televiziunii și nu este o coincidență că L Olșevici, o figură a învățământului public, a sugerat transferarea acestui film într-un film îngust pentru instalațiile de film din școală, astfel încât elevii de liceu să fie familiarizează-te cu acest succes, în cuvintele lui, necondiționat Emisiunea TV "Paginile jurnalului lui Pechorin" și filmul TV "Leonardo da Vinci", care sunt complet diferite, sunt în egală măsură opere de artă TV, care are propriile limite estetice, propria metodă de a povesti În spectacolul "Schimb" de la Teatrul Taganka, televizorul în sine este folosit ca personaj Spectacolul merge fără cortină, așa cum este acum acceptat peste tot, și în aceasta văd implementarea sintezei principiilor acțiunii scenice de către Stanislavsky (al patrulea perete) și Meyerhold (construcție goală) Spectatorii, așezați în fotolii, văd o scenă goală, cu materialismul ei, chiar înainte de apariția personajelor umane, adică privitorul, parcă, pătrunde în acest mediu înainte ca actorii să apară în el Și această condiție a jocului va fi continuată astfel: elementul de decor (pin) este în sală, uneori actorii apar din sală Iar pe scenă (ca element al ustensilelor de uz casnic) este un televizor, funcționează, este o emisiune internațională și tocmai cea care coincide cu adevărat cu [Capitolul Kimi și televiziunea: limite estetice | performanţă; pe ecran sunt observatori cunoscuți Zamyatin și Zorin, ei sunt văzuți de actori simultan cu milioane de spectatori în afara teatrului O recepție de acest fel datează de la producția lui Meyerhold The Dawns: Herald, alergând pe scenă, nu a rostit textul lui Verhaarn, ci mesajul pe care ROST tocmai îl primise despre capturarea lui Perekop - aceasta a fost noiembrie O astfel de recepție - un televizor în interiorul spectacolului - ceva ca un cal troian, cu ajutorul căruia grecii au ajuns în interiorul cetății asediate de ei, așa cum ne spunea Homer în Iliada Cetatea asediată de aici este teatrul, calul troian este televiziunea, prin care spectacolul se leagă brusc de o mare poveste, iar această pereche de joc și viață este cel mai important moment în stilul producției, filozofia ei: conflictul de zi cu zi privind schimbul de locuințe este asociat cu istoria și filosofia vieții; Rudele eroului morți de mult timp apar ca personaje - tatăl și bunicul său, care a cunoscut-o pe Vera Zasulich, și un terorist revoluționar convins care a vorbit la slujba de pomenire despre caz, tovarășul său de arme Ieșiri în lumea mare - în monologurile eroului, care își dă brusc seama de renașterea, de "lukianizarea" Se realizeaza o capacitate de actiune noua, "brechtiana", datorita faptului ca personajele nu beau ceai, nu efectueaza actiuni fizice plauzibile, in comunicare nu se apropie neaparat unul de altul pentru a fi apropiati; pentru a "interveni" cu o astfel de comunicare tradițională, regizorul aglomerează scena cu obiecte care aglomerează spațiul (care, de altfel, se justifică prin tema mișcării, adică a schimbului), obligând personajele să comunice la un nivel superior - dezactivat conflictual, trecând cu ușurință de la acțiunea verbală la textul autorului, care s-a distribuit printre personaje, așa cum se face, însă, în piesa "Istoria calului" de Tovstonogov "Schimbul" și "Istoria calului" sunt opere ale aceluiași timp, când teatrul, dezvoltând tradițiile dramaturgiei epice ale lui Brecht, este capabil să joace nu doar o piesă de teatru, să joace povești și romane, tragedii și pilde, dându-le acestora un spectacol scenic viu, fără a se limita, așa cum se întâmpla adesea înainte ("Anna Karenina" la Teatrul de Artă din Moscova), Secțiunea I extragerea unui conflict amoros dintr-o lucrare epică și desfășurarea lui pe un "fond istoric"; teatrul a dobândit capacitatea și capacitatea de a "repovesti" opere epice în limbaj propriu, luându-le în ansamblu și nu epuizand spectatorul cu acțiuni în - acte, ci repovestirea succint, în acele conexiuni principale pe care drama non-aristotelică , realizat în teatru de epicul Brecht, este capabil de , iar în cinema de epicul Eisenstein Aici este nevoie de o mică clarificare: non-aristotelian nu înseamnă anti-Aristotel, la fel cum mecanica cuantică nu înseamnă fizică anti-clasică În cele din urmă, arta clasică, ca și fizica clasică, nu este respinsă, ci reelaborată, deoarece este solul și condiția prealabilă pentru o gândire nouă și modernă în știință și artă De aceea, nici Eisenstein la un moment dat, nici Tarkovsky nu au fost numite ulterior "noul val", dar acest subiect merită o discuție specială Să revenim însă la analiza procesului de influență reciprocă a artelor spectacolului În acest caz, ne interesează sensul cinematografiei scenei care se petrece în mod atât de evident astăzi Spectacolul "Frații și surorile" de L Dodin (pe baza lui F Abramov) durează două zile, ca două sesiuni cinematografice Acest lucru se întâmplă rar; poate că acesta este al doilea caz după "Învierea" din Teatrul de Artă din Moscova O astfel de construcție a montării este cauzată de dorința de a păstra romantismul sursei originale - aici este atât demnitatea, cât și slăbiciunea producției Slăbiciunea provine din (cel mai des se simte în scenele în care nu este ușor să te obișnuiești cu condițiile jocului) că caracterul dramatic al teatrului, care necesită dialoguri, este cumva încălcat Dar aici puterea stă în narațiune în a se obișnui cu viața percepută senzual a acestor oameni, s-ar părea, "oferiți de Dumnezeu, dar păstrându-și demnitatea umană din afară, când din interior, când cu acoperiș înclinat Schimbările spațiale conferă acțiunii o varietate scenica capitolul Cu această convenționalitate, teatrul folosește autenticitatea cinematografică, care se manifestă în multe momente care pătrund în întregime acțiunea Acesta este, în primul rând, începutul, când scena este încă toată în întuneric, dar cuvintele Supremului adresate "fraților și surorilor" se aud la radioul șuierător Sună obiectiv, fără patos, dar fără ironie, iar acum pe perete, care în acest caz joacă rolul unui paravan, se află o cronică a întoarcerii victorioase a soldaților din război Se vede din orice rând, sună ca marșuri și cântece, apoi se ridică, și deja din punctul opus vedem țăranii care urmăreau și urmăresc în continuare cronica Victoriei Așa începe spectacolul cinematografic Cu ajutorul ecranului, a doua zi începe continuarea spectacolului, de data aceasta deja numită "Căi și răscruce" Dar acum vedem nu o cronică, ci scene din filmul "Cazaci din Kuban", marșul bravura lui Dunaevski și veselia prietenoasă și neîmpovărată a muncii cazacilor din Kuban, iar același truc se repetă din nou - vedem țăranii care tocmai s-au uitat aceste scene Și din nou, atitudinea regizorului este obiectivă - doar o persoană fără picioare pleacă, parcă indignată, restul o iau de la sine înțeles Și apoi apare o altă scenă din The Kuban Cossacks - un vals în care dansează frumoasa Klara Luchko și logodnicul ei, iar acum, coborând de pe ecran, într-o Kubanka și o haină circasiană cu gazyrs, tânărul erou - acesta este al nostru tractorist galant - o invită pe Lizaveta (cu puțin timp înainte de aceasta, a avut loc o scenă de respingere a curtenței sale), și iată-le dansează extași în noaptea luminată de fulgi de nea căzuți; și, din nou, nu există nicio ironie aici, de parcă publicului i se acordă dreptul de a compara adevărul vieții și frumoasa ficțiune a ecranului și să se gândească la prețul unei astfel de arte Cinematografia - în comportamentul actorilor: aceștia se comportă ca în fața unei camere și în fața unui microfon; iar aici există avantaje și dezavantaje - pe de o parte, naturalețea îndrăzneață, pe de altă parte - un răsucitor de limbi, când cuvintele rostite nu sunt întotdeauna distincte Pe scenă se află o adevărată baie, iar din fonta cu cartofi vine aburul și mirosul de carne, pe care, poate pentru prima dată în ultimii ani, acești oameni mănâncă, după ce au sacrificat ilegal o vacă pentru această sărbătoare națională Nu-i aşa Secțiunea I copaci Toată lumea joacă cu dăruire deplină, actorii sunt tipuri, ca în filmele mute Sklyar este pomenit amintit; acest tânăr chipeș este fără milă cu el însuși în nebunia lui (au fost așa în fiecare sat), aude totul, reacționează la orice, este conștiința spectacolului și a lui diapazon Genul spectacolului poate fi numit astfel: scene populare Naţionalitatea se manifestă în transmiterea sentimentelor debordante ale acestei mase de oameni - acum gândesc, acum plâng, acum râd; trecerea de la stat la stat este principala forță a regizorului, vine nu atât din pregătire, cât din compasiune față de oamenii a căror viață o înfățișează Artele folosesc tehnicile reciproce, dar asta nu înseamnă că granițele dintre ele sunt estompate Televiziunea este asemănătoare teatrului și cinematografiei, dar în forma sa cea mai esențială este îndreptată polemic împotriva lor Televiziunea este ca un teatru: în ea (mă refer la transmisie în direct), momentul spectacolului și momentul percepției coincid, adică ele (performanța și percepția) sunt simultane Televiziunea este ca cinematograful: în ambele vedem nu un interpret live, ci imaginea lui Dar de ce televizorul nu absoarbe teatrul și cinematograful, deoarece în total poate fi ceea ce dă fiecare separat? Simultaneitatea performanței și a percepției în televiziune este complet diferită de cea din cinema Actorul de televiziune, ca să nu înceteze să simtă spectatorul, este plantat la Ostankino cu oameni care imită sala, reprezentanții noștri stau în această sală Zhvanetsky nu-și poate citi feuilleton-urile, rămânând singur în fața camerei, trebuie să audă aceste explozii de râs, ele îl încarcă, determină durata pauzelor Acest lucru se aplică și piesei în ansamblu Estetica jocului de televiziune se bazează pe o organizare diferită a feedback-ului între privitor și interpret decât în teatru În acest domeniu constă diferența dintre un film TV și un film Și aici acțiunea se bazează pe percepția persoanei reprezentate, vizibile (cum ar spune Bela Balash) Dar în cinema, imaginea omului și a mediului este împărțită într-o măsură nemăsurat, datorită căruia întregul apare doar în arta montajului, nu am Capitolul Film și televiziune: limite estetice | care este de o importanță atât de fundamentală la televizor, motiv pentru care o operă de cinema, construită pe plasticitatea cadrului și a montajului, își pierde atât de des meritele artistice pe ecranul televizorului, așa cum am putut vedea când Parajanov "Umbrele strămoșilor uitați" a fost difuzat la televizor: capodopera cinematografică arăta aici pretențioasă, muncă mediocră Televiziunea se împacă cu cinematograful și teatrul nu ca urmare a imitării lor, ci ca urmare a luptei cu ele, sau mai bine zis, în apărarea principiului său Dar, realizându-și suveranitatea, proclamându-și dreptul la independență "până la separare", televiziunea este convinsă că nu are sens să se despartă: luând experiența lor, ea însăși are un impact asupra lor Influența televiziunii asupra teatrului modern este evidentă mai ales în natura "scenei mici" Trei spectacole mi-au spus mai mult decât suficient despre asta Mă refer la producția regizorului Chernyakhovsky "Sashka" (bazat pe V Kondratiev) în ramura Teatrului Consiliul Orășenesc Moscova, pe Khamovnichesky Val, interpretarea lui Blok cu "Balaganchik" a lui S Yutkevich în Teatrul Muzical de Cameră, lângă stația de metrou Sokol și, în final, un spectacol bazat pe două lucrări de Vasily Grossman ("Totul curge" și "Viața și Soarta"), care a fost pusă în scenă de Mark Rozovsky în teatrul său "La porțile Nikitsky" Dacă aș avea acum o suprafață mai mare, aș scrie în detaliu despre fiecare dintre aceste spectacole, mai ales că fiecare este originală nu doar în ceea ce privește baza sa literară, ci și în ceea ce privește natura divertismentului Dar "scena mică" este utilă și în critică, spațiul restrâns obligă să caute oportunități de concentrare, adică să ajungă la esența unor fenomene asemănătoare nu în exterior, ci după principiul implementării lor Fiecare dintre aceste spectacole este un fenomen care a apărut la intersecția dintre cinema și televiziune Într-o sală minusculă, publicul părea să fie pe platoul de filmare Actorii au ieșit și s-au așezat fără să simtă scena, s-au comportat mai degrabă ca în fața camerei Ei au cam repetat o scenă cinematografică; se părea că acum comanda "Motor!" și vor fi înlăturați Camera era privitorul, ochiul lui, fixând tot timpul acțiunea pe crupă Secțiunea I În alte planuri, actorul era la distanță de publicul din primul rând Era aceasta - acțiunea de aproape - care părea să fie televiziunea O sală mică, înghesuită, a făcut publicul să se apropie de oameni, păreau că au venit să viziteze pe cineva, s-au așezat și s-au uitat la televizor Actorii au jucat pentru noi personal, iar noi eram o mică parte, ca să spunem așa, "Ostankino" din cea de-a sută de milioane de spectatori, primind deja prin aer o imagine a ceea ce se întâmplă În oglinda "scenei mici" se intersectează liniile de forță ale teatrului, cinematografiei și televiziunii Astăzi, acest lucru este evident și nu trebuie să aveți o perspectivă excepțională pentru a-l observa Să ne întoarcem la o perioadă în care acest lucru nu era evident și când rolul televiziunii în viața spirituală a societății era încă doar o premoniție a minților perspicace În , Eisenstein scrie: "Și acum, ca realitate, trăim viața în miracolul televiziunii, gata să arunce în aer ceea ce încă nu a fost pe deplin stăpânit și realizat prin experiența cinematografiei mut și sonore Acolo montajul (cinema) a fost doar o urmă mai mult sau mai puțin perfectă a cursului real al percepției evenimentelor în refracția creativă prin conștiința și sentimentele artistului Și aici va deveni cea mai directă mișcare în momentul finalizării acestui proces Va exista o joncțiune izbitoare a două extreme Și prima verigă din lanțul formelor de ipocrizie în curs de dezvoltare - actorul-actor, în imediata experiență care transmite privitorului conținutul gândurilor și sentimentelor sale, își va întinde mâna către purtătorul celor mai înalte forme de ipocrizie viitoare - magicianul de film al televiziunii, care, rapid ca o aruncare de ochi sau o fulgerare de gând, va jongla cu dimensiunile obiectivelor și punctelor camerelor de filmat, să transmită direct și direct milioanelor de ascultători și telespectatori interpretarea artistică a evenimentului în momentul unic al realizării sale, în momentul primei și infinit de incitante întâlnire cu acesta Este incredibil? Este imposibil? Nu este acest lucru fezabil într-o eră care ascultă deja zborul unui ecou de pe Lună și capitolul trimite avioane cu viteza sunetului dincolo de cupola albastră a atmosferei noastre? Acest lucru trebuie spus și repetat neobosit Căci aici nu este vorba doar de incapacitate sau lipsă de impuls Aici se lovește adesea de conservatorism, inerție, un fel de "escapism" estetic în fața unor probleme noi și fără precedent care ne confruntă cu noi etape în dezvoltarea tehnică a cinematografiei care se depășesc reciproc Nu trebuie să vă temeți de apariția acestei noi ere Cu atât mai puțin este să râzi în fața ei, precum sălbaticii râd la vederea unei periuțe de dinți, sau strămoșii noștri râdeau când aruncau bulgări de murdărie pe primele umbrele Este necesar să se pregătească un loc în conștiință pentru rezultatul unor noi teme și noi fenomene de tehnologie care vor necesita o estetică nouă, fără precedent Deci, televizorul începe acolo unde se oprește cinematograful Ea începe nu după cinema și nu în locul lui, ci, parcă, iese din interiorul cinematografului, explodând experiența sa osificatoare Amintiți-vă: oare Eisenstein nu a scris exact despre teatru când a încercat să pună în scenă piesa "Măști de gaz" de S Tretiakov, nu pe scena din decor, ci în atelierul adevărat al unei fabrici chimice, unde se presupunea o explozie să apară în cursul acțiunii "Teatrul a eșuat", a remarcat mai târziu Eisenstein, "și am ajuns în cinema" Acum cinematograful "eșuează" în televiziune Această idee este fructuoasă, ea pornind nu din înlocuirea unei arte cu alta, ci din ideea unei dezvoltări etape a artei, când fiecare nouă artă, prezentând propriile limite, lasă artelor vechi obiectul și teritoriul lor , deși aglomerat, din moment ce fostele granițe nu rămân și nu pot rămâne intacte, iar acest lucru numai avantajează toate artele - așa cum cinematograful a injectat sânge nou în sistemul artelor, acum un val de idei estetice, noi impulsuri sunt date pentru vechile arte odată cu apariția televiziunii Ceea ce cinematograful a decis atât de dureros, televiziunea își dă seama ușor și simplu, la fel de simplu, doar un copil născut începe să respire involuntar Eisenstein S M Fav Prod : În volume T - S - Secţiunea I Teoria Nvvіhvdimvst Aceasta, în primul rând, se referă la sinteza sunetului și imaginii Eisenstein a fost constant preocupat de căutarea unei soluții la această problemă - acest lucru se vede atât în picturile sale, cât și în direcția cercetării sale teoretice În al doilea rând, să înțelegem secretul conexiunii dintre gândire și sentiment, raționalitate și emoție Eisenstein a definit această problemă ca fiind "Problema Grund" (problema de bază) a art În al treilea rând, ambele probleme sunt legate de problema privitorului, de căutarea pârghiilor pentru a controla atenția publicului; pentru Eisenstein, psihologia creativității și psihologia percepției sunt două laturi ale procesului, al cărui scop este contactul artistului cu destinatarul Intrarea de mai sus despre televiziune este un regizor de film improvizat în anii săi declin, nu a fost în sfera atenției noastre până acum, dar între timp conține un extras de idei suficient pentru un tratat pe tema "cinema și televiziune" Oare unele dintre ideile de montaj ale lui Lev Kuleshov nu au fost o premoniție a televiziunii? Mă uit la filmul TV "Aventurile prințului Floriselle" În a treia serie, fiul președintelui (Banionis) ajunge la Paris din îndepărtata America Cum este dat Parisul? Stilul Kuleshov Se construiește spațiul Parisului - o gravură a planului general al orașului servește ca screensaver, apoi în cronică vedem Turnul Eiffel, după el Catedrala Notre Dame, în planul următor - un tânăr cowboy cu capul său sus Deci, în viziunea noastră, pare să vede de jos celebra catedrală Apoi, în cadru, sunt date pavaj, o parte din piață, filmată undeva în Riga; scena a fost editată, iar bunăstarea spectatorilor noștri nu este jignită de înșelăciune Ceea ce părea excesiv în experimentele de montaj ale lui Kuleshov (Mozzhukhin - Casa Albă din SUA - Mozzhukhin), ceea ce părea un joc inactiv al minții, era o premoniție a televiziunii, unde unitatea spațiului și timpului se realizează prin noi metode tehnice determinate printr-o estetică diferită Televiziunea a primit noi impulsuri pentru adaptarea cinematografică a literaturii străine; aici, naturalețea se realizează în reprezentarea figurilor umane și a mediului prin tehnici inaccesibile cinematografiei [Capitolul Eno and TVvidviie: Aesthetic Borders | Dintre ideile lui Dziga Vertov, atitudini creative precum "viața prin surprindere" și "sincronismul" sunt importante pentru practica televiziunii de astăzi În televiziune, aceste idei sunt exacerbate, legătura dintre ele este dezvăluită Sincronicitatea, așa cum a înțeles-o Vertov, nu are nimic de-a face cu emisiunile, atunci când o persoană stă și citește ceea ce crede pe hârtie sau, în cazuri extreme, pronunță clar un text memorat Prin sincronicitate, Vertov a înțeles contactul cuvântului rostit, născut în fața ochilor noștri printr-un gând, cu experiența unei persoane care se află în cadru Vertov însuși a demonstrat odată acest lucru într-un interviu cu betonul Belik în filmul Trei cântece despre Lenin Această tehnică la televizor devine un principiu, care, din păcate, este încă folosit neproductiv Pentru implementarea sa, nu aveți nevoie de un crainic, ci de un lider Este, parcă, însărcinat cu ceea ce ne va spune acum, nu va spune, dar va spune cu o atitudine personală față de cele spuse, aici există o sincronicitate a experienței spectatorului și a prezentatorului, care ne-a prins prin surprindere Astfel de lideri devin stăpâni ai gândurilor, sunt aleși deputați ai poporului, vorbesc în numele lor În ceea ce privește sincronicitatea și viața prin surprindere, așa cum Vertov a înțeles aceste principii, implementarea lor la televizor este evidențiată de proprietățile unice ale unor prezentatori precum, de exemplu, Alexander Nevzorov (" de secunde") și Tatiana Mitkova ("Serviciul de știri de televiziune") În același timp, televizorul - acest tip de radiografie - expune fără milă farmecul negativ al primului și fenomenul umanității celui de-al doilea Televiziunea a propus două principii: naratorul și compoziția plană Primul s-a manifestat într-un film în serie, care are nevoie de o acțiune de povestire A doua este o nouă relație între fotografierea în adâncime și prima fotografie, între acțiunea intracadru și acțiunea în afara ecranului Televiziunea a lucrat aici la natura cinematografiei; cei care nu au prins schimbările au rămas în afara liniei "filmului bunicului" Criza pe care a trăit-o Romm în această perioadă este asociată cu trecerea de la o punere în scenă profundă la una plată, ceea ce este atât de evident în pictura " Days of One Year" Secțiunea I Naratorul iese în prim-plan în "Fascismul obișnuit" al său; imaginea a devenit, de asemenea, un fenomen cinematografic al erei TV Toți cei care au scris despre Romm au remarcat că ieșirea practică din criză a fost precedată de o înțelegere critică a stării cinematografiei, în special a propriilor lucrări create în acel moment Dar am trecut cu toții pe lângă declarațiile lui despre televiziune și, între timp, se uita la el cu atenție, și abia acum este clar cât de profetic l-a judecat și cum s-a reflectat experiența televiziunii în căutările lui de atunci Romm are un articol "Să ne uităm la drum"; cineva a înțeles-o în așa fel încât a cântat în ea risipa teatrului Apoi, judecata eronată despre articol a fost citată de mai multe ori fără să se uite la sursă Deci, în acest articol găsim următoarele gânduri despre televizor: "- Nu mă îndoiesc că în următoarele decenii, televiziunea va ocupa un loc puternic în domeniul culturii spirituale a omenirii; - Cinematografia s-a născut la intersecția literaturii, teatrului, picturii, muzicii Televiziunea se naște la aceeași răscruce a acestor părinți, ea "absoarbe" experiența cinematografiei, experiența radioului și experiența ziarului Dacă numim cinematograful o artă sintetică, atunci acest lucru se aplică televiziunii într-o măsură și mai mare Acesta este cu adevărat copilul tuturor domeniilor culturii și de aceea dezvoltarea tehnică depășește dezvoltarea sa internă ca artă Popularitatea televiziunii merge înaintea adevăratelor sale merite, viitorul său este enorm; "Sunt convins că noi forme de film de televiziune sau de joc de televiziune se vor dezvolta treptat odată cu utilizarea pe scară largă a efectului comunicării, cu comentarii autoriale dezvoltate, odată cu introducerea observării directe și directe a vieții " Introducerea observării directe, directe a vieții și un comentariu dezvoltat al autorului - nu se construiește pe asta fascismul obișnuit? În același articol, Romm scrie despre sensul fundamental nou al crainicului de televiziune, dar nu a devenit el însuși tocmai acest gen de crainic în fascismul obișnuit? Care a fost vocea regizorului pentru această imagine, a arătat următoarea producție, "Și totuși cred", care capitolul studenții lui au filmat și au dat voce: fără vocea lui Romm, ea și-a pierdut începutul personal, arta părea să fie doar material sursă, arta a revenit la cronică Vocea artistului este un semn al vremurilor, artistul, parcă, se legalizează, percepția modernă nu este afectată de apariția lui însuși pe ecran; abia în ultimii ani au apărut în cadru Fellini ("Roma"), Bergman ("Flaut magic"), Truffaut ("Noaptea americană"), îl avem pe Mikhalkov-Konchalovsky ("Romanțul îndrăgostiților"), Ioseliani ("Pastorală ") , Ryazanov ("Bucurați-vă de baie") Apărând în cadru, regizorul, parcă, pune o semnătură pe imagine - s-a făcut într-un fel sau altul Ideea poate fi legalizată printr-o construcție goală - pentru Meyerhold aceasta era o tehnică, în epoca televiziunii - o metodă pentru Lyubimov (am explicat deja de ce în piesa "Schimb" este pornit un televizor funcțional) Se poate spune fără exagerare că gândirea modernă este gândirea televizată Și deloc pentru că noua tehnică audiovizuală a subjugat mintea umană, dimpotrivă, această tehnică în sine a fost inventată în măsura în care este necesară clarificarea relațiilor moderne dintre oameni Din nou mă aștept la o obiecție: merită să exagerăm importanța televiziunii? Cât de mult rău a adus în viața spirituală, cât de mult a provocat în zona pe care am marcat-o drept "cultură de masă" Dar fenomenul estetic în sine nu este nici rău, nici bun Aceste lucrări individuale sau chiar direcții pot fi evaluate - sunt bune sau merită condamnate De la sine, literatura, teatrul, pictura, cinematograful, iar acum televiziunea nu poate fi nici bună, nici rea, fiecare are legile sale obiective; nu trebuie admirati, nu trebuie certati, trebuie studiati tocmai pentru ca ele apar in mod obiectiv si se pot schimba odata cu viata societatii Enervat de anumite fenomene literare, tânărul scriitor iese cu un articol șocant "Comemorarea literaturii sovietice" În critica de film, citim același tip de "comemorare" pentru Eisenstein și alți clasici ai cinematografiei sovietice - despre care vom vorbi mai târziu Fiind Secțiunea I Pe bună dreptate, nemulțumit de șeful televiziunii, Uniunea Cinematografelor din URSS anunță boicotarea televiziunii Cinematograful a anunțat boicotarea televiziunii - acest tip de absurditate este rezultatul politizării extreme a relațiilor sociale Cât de mult a pierdut teoria pentru că ne luptăm constant, ripostăm, în loc să ne studiem subiectul Desigur, nu este vorba despre dispute științifice, chiar și despre cele mai acute, dispute care contribuie la aflarea încotro merge arta, ci despre jocuri cu aparate, susținerea intereselor de grup sau egoist personal, când în mijlocul zgomotului și mitingurilor nu se aude vocile oamenilor, care iubesc arta mai mult decât pe ei înșiși Voi scoate la lumina zilei un articol al lui Viktor Borisovici Shklovsky, pierdut în fluxul de periodice, omul care a spus aceste cuvinte: "Am adoptat o altă credință, ridicând antene de televiziune pe acoperișurile caselor noastre în loc de cruci răsturnate" Shklovsky a fost considerat o confuzie din cauza prejudecăților în înțelegerea legăturii dintre teorie și practică Parcă și-ar răspunde cu această ocazie criticilor săi, Șklovski citează scrisoarea lui Tolstoi către N N Strahov: " totul pare să fie gata de scris - să-și folosească familia, îndatoririle, dar lipsește energia amăgirii, energia elementară pământească care nu poate fi inventată și nu poate fi începută" "Teoria defamiliarizării" a lui Shklovsky nu a fost o greșeală, așa cum s-a crezut de mulți ani, era energia amăgirii, dar era energie Această energie hrănește gândirea lui Shklovsky, iar el gândește în asociații El vede legătura dintre fenomene, care ne este ascunsă Comparațiile lui sunt paradoxale, prezentarea lui se bazează pe principiul montajului filmului mut Să vedem cum de departe începe să vorbească despre televiziune: "Odinioară, acum șaptezeci de ani, am publicat prima mea carte la Sankt Petersburg - "Învierea" Shklovsky V Du-te la milioane // Novy Mir - - Nr - P - Shklovsky V Pentru de ani de muncă în cinematografie - M : Art, - P Capitolul Kina și televiziunea: limite estetice cuvinte" Nu știam prea multe atunci, pentru că eram tânăr și nu puteam, desigur, să prevăd "Învierea cuvântului" - aceasta este televiziunea Cuvântul răsunător, viu, apăsat de grosimea volumelor tipărite, s-a înălțat mai întâi în sus, apoi s-a mutat pe ecran, apoi a decis să căutăm un interlocutor mai aproape - în propria noastră cameră Potrivit autorului, tehnologia dă naștere - și reînvie - uitată de cultura noastră În anii săi în declin, joacă în ciclul de televiziune "Once Upon a Time" Televiziunea a arătat două proprietăți fundamentale: figura uitată a naratorului a fost reînviată, iar efectul de prezență a constat în faptul că privitorul a fost martor al gândirii ca acțiune Cu aceste monologuri, scriitorul a răspuns propriului său apel: du-te la milioane! În articol, Shklovsky vorbește despre puterea televiziunii asupra unei persoane El notează pe bună dreptate: în zilele noastre, versetul este din nou perceput mai mult cu urechea decât cu vederea În cele din urmă, vorbește despre gândirea televiziunii Felul lui Shklovsky de a vorbi, discursul lui, este gândirea televizată În ideea principiului de montaj al filmului și al televiziunii, Shklovsky coincide cu Eisenstein, care a vorbit despre o posibilă "joncțiune a două extreme" - ceea ce se întâmplă în sufletul unei persoane, cu ceea ce se întâmplă în spațiu În acest sens, Șklovski, când îl atinge pe Dostoievski, spune: securea cu care Raskolnikov comite crima și securea din conversația delirante a lui Ivan Karamazov cu diavolul (aici securea zboară ca un satelit în jurul Pământului) se regăsesc - așa cum el îl vede - "la joncțiunea a două extreme" și simțim vastul spațiu al lui Dostoievski ca spațiu al cosmosului Comunicând cu milioane de oameni la televizor, Shklovsky vorbește spectatorului ca unui prieten din sân El spune că știința nu ar trebui să mai fie ascunsă în cărți pentru puțini Totuși, permiteți-mi să revin la ideea transversală a studiului nostru Cinematograful și televiziunea nu sunt o problemă independentă O conversație pe acest subiect este doar începutul intrigii cărții, așa cum ar fi, conturul ei exterior Acum metoda Teoria filmului I Fham I ІІІІICIMISP TtipH prelogic, suntem gata să luăm în considerare corespondențele estetice ale structurilor interne ale cinematografiei, adică să punem problema granițelor dintre genurile și tipurile cinematografice, după care se ridică în mod firesc problemele de stil și metodă Aceste cetăți ne permit să explorăm cinematograful ca un sistem artistic care a apărut și se dezvoltă ca un fenomen holistic în secolul nostru Secțiunea i genuri și INTRODUCERE Începând să analizeze problema genurilor în cinematografie, autorul consideră că este de datoria lui să-și amintească profesorul, profesorul V K Turkin, deoarece el, Valentin Konstantinovici, a atras atenția studenților săi absolvenți asupra acestei probleme Îmi amintesc bine cuvintele lui: - Dacă doriți să vă spuneți cuvântul în teorie, treceți la genuri De ce, atunci, nu a făcut el însuși acest lucru - în "Dramaturgia cinematografiei" ( ) nu există niciun capitol despre genuri, așa cum a apărut mai târziu în cartea mea "Dramaturgia ecranului" ( ) Între timp, nu am uitat sfatul lui Turkin, ultimele rânduri din Screen Dramaturgy mărturisesc acest lucru: "Autoarea consideră cartea doar prima parte a unei monografii planificate despre dramaturgia filmului Capitolele - "Genuri", "Personaj", "Metodă", la care lucrează acum, vor forma a doua parte Autorul a publicat prima sa lucrare despre teoria genurilor abia cinci ani mai târziu - articolul "Dialectica genului" ("Arta cinematografiei", , nr ); cercetarea a fost continuată în articolul "Through the Prism of the Genre" ("Arta cinematografiei", , nr - ) În , aceste articole, revizuite, au fost incluse în broșura Probleme ale genului în cinematografia sovietică, care nu mai era publicată de o editură de cinema, ci de Znanie Menționez acest lucru pentru a sublinia modul în care atitudinea față de problemă s-a schimbat - de-a lungul anilor, nu doar cinematograful, ci și interesul public față de ea a devenit mai acut La Institutul de Cercetare a Cinematografiei din cadrul Comitetului de Stat pentru Cinematografie al URSS Secțiunea II genuri În , a avut loc prima conferință din memoria mea despre problema genurilor în cinema, ale cărei materiale au fost apoi adunate într-o colecție Problema genului este o problemă istorică Când Turkin lucra la cartea sa, problema era deja de domeniul trecutului Când noi, studenții săi, am început să lucrăm independent, nu a apărut încă ca o necesitate pentru practica modernă A trebuit să rămân în urmă subiectului Îmi amintesc că cererea pentru tema "Genuri în Film" nu a fost susținută inițial de colegii mei din sectorul film al Institutului de Istoria Artei Motive prietenoase, care la prima vedere păreau mai mult decât convingătoare, s-au rezumat la următoarele: problema genurilor este o idee arhaică, arta modernă rupe stereotipurile genurilor, nu este nevoie să ne întoarcem la epoca clasicismului, care a stabilit limite stricte ale genurilor în art A face față genurilor înseamnă a merge înainte cu capul întors Genurile ca materie au dispărut Referirea la articolul lui Belinsky "Diviziunea poeziei în genuri și tipuri" a fost imediat respinsă: în timpul "dezghețului" democrații revoluționari nu au fost onorați Oh, cât de utilă este rezistența la ideea ta Dacă o persoană, certându-te cu tine, își expune cu sinceritate argumentele, te ajută doar, pentru că, împingându-te de zid, el însuși te îndeamnă cu argumente pentru a dovedi ideea; principalul lucru este că nu ești convins a priori că ai dreptate în toate, iar adversarii tăi vor doar să-ți facă rău și te împotriviți prin orice mijloace, și nici măcar metodele ilegale nu se opun folosirii - doar pentru a riposta Dar dacă discuția este, ca să spunem așa, domnească, adică obiectivă, în natură, atunci chiar dacă recunoști că ești învins, ai câștigat pentru că ți s-a prezentat un reclamant Astăzi, când se scriu aceste rânduri, anul este și, din păcate, în cinema, și mai ales în literatură, discuțiile sunt de un cu totul, cu totul alt caracter Glasnostul care însoțește perestroika s-a dovedit a fi nu numai o binefacere La ce s-au gândit doar, au început să vorbească, să scrie, inclusiv unul despre altul, iar sufletul este întristat nu de amărăciunea disputei, ci de părtinire, Vezi: Genuri cinematografice - M : Art, Introducere când știi dinainte cine va susține pe cine și ce vor spune despre o nouă lucrare, pentru că atunci când interesele grupului sunt protejate (indiferent dacă ești "de dreapta" sau "stânga"), vălul îți închide ochii și deja judeci lucrarea nu prin puterea sa filosofică și perfecțiunea artistică, ci prin revista în care a fost publicată și cine a scris-o Nu, nu asta era discuția la acea vreme în sectorul cinematografic despre problema genului Descurajându-mă să scriu și făcând-o fără să mă gândesc, sincer, colegii nu numai că mi-au crescut determinarea de a lucra, ci chiar mi-au sugerat o direcție De exemplu, ideea că genurile sunt obiectul artei Nu contează ce s-a spus - genurile ca materie au dispărut Materia nu dispare și, dacă da, atunci este necesar să cauți, să stabilim în ce se transformă, cum se schimbă și în așa măsură încât să pară că a dispărut complet Și încă un argument, oricât de negativ ar fi, a devenit de fapt punctul de plecare pentru mine în munca mea: ei bine, am auzit, dacă vrei să te ocupi de genuri, să duci o comedie acolo sau un film de aventură, au o proprietate de gen foarte clară Acum înțeleg că și melodrama ar fi trebuit să fie numită în această serie, dar atunci melodrama a fost considerată un fenomen al artei burgheze și a aparținut perioadei cinematografului pre-revoluționar rusesc și, dacă este modern, atunci din nou - cinematografului burghez occidental sau indian Într-un cuvânt, conceptul de "gen" a fost asociat cu comedia, povestea polițistă, melodrama Prin urmare, genul este The Three Million Trial (comedie), Red Devils (film de aventură), Bear Wedding (melodramă); "Strike", "Descendentul lui Genghis Khan", "Fragment of the Empire" nu au nicio legătură cu problema Și dacă o fac, atunci inevitabil se pune problema genurilor, relativ vorbind, înalte și joase, care există astăzi nu numai de la sine, ci și mai des în cea mai complexă interacțiune, în sistemul care formează stilul modern Astfel, în dispute, s-a format o idee atât de importantă pentru mine încât nu i-am dedicat nici măcar un an Și așa s-a întâmplat că într-un caz autorul a primit sfaturi categorice - "ai grijă de genuri", în celălalt - problema în sine a fost pusă sub semnul întrebării Secțiunea II Zhairs Și acest lucru este, de asemenea, revelator Sunt momente în istoria artei când interesul pentru gen este sporit; in acelasi timp, putem nota perioade in care ne pierdem orice interes pentru aceasta problema, de parca nu ar exista deloc Este important pentru noi să explicăm care sunt aceste momente, care sunt aceste perioade, ce se întâmplă în același timp în alte domenii ale științei, precum și în practica artistică și socială Este de remarcat faptul că, în perioada de predominanță a naturalismului, problema genului se estompează în fundal Mă refer la naturalism nu ca metodă literară, ci ca viziune asupra lumii fizice din jurul nostru În acest moment, formele exterioare ale vieții sunt percepute în același timp cu esența vieții însăși În biologie, acest lucru se manifestă prin subestimarea geneticii; în sistemul de control - în prejudiciu împotriva ciberneticii; în artă, convenționalitatea este ignorată Merită să acordați atenție faptului că atitudinea față de aceste probleme s-a schimbat simultan și din același motiv Ca urmare a unei pătrunderi mai profunde în sensul dezvoltării și, prin urmare, în sensul vieții, am încetat să luăm fenomenul drept esență, consecințele pentru cauze Dacă fenomenul și esența ar coincide, a observat Engels, știința nu ar fi necesară Și arta, să adăugăm și noi, cu posibila excepție a artei, care recurge doar la înfățișarea vieții în formele vieții însăși În cele din urmă, naturalismul a devenit o modalitate de a asupri talentul Lupta lungă pentru genuri a devenit o luptă pentru libertatea creativității Farsa tragică "Pocăința" este rezultatul suferinței, a fost rezultatul unor căutări filozofice și estetice Filmul se răzvrătește împotriva tiraniei nu numai în conținut, ci și în formă Regret că V K Turkin nu a trăit pentru a vedea această imagine - a avut un presentiment de o astfel de artă, în scenariile sale există atât amuzant, cât și sarcasm și grotesc; Acum recunosc cuvintele lui "ai grijă de genuri" ca pe un testament al unui profesor GEN TIP DE STARE Oricât de periodic s-ar agrava interesul pentru problema genurilor, acesta nu a fost niciodată în centrul atenției studiilor cinematografice, aflându-se în cel mai bun caz la periferia intereselor noastre Acest lucru este dovedit de bibliografie: nici aici, nici în străinătate nu s-a scris o singură carte despre teoria genurilor cinematografice Nu vom găsi o secțiune sau măcar un capitol despre genuri, nu doar în cele două cărți deja menționate despre teoria dramaturgiei filmului (de V K Turkin și autorul acestui studiu), ci și în cărțile lui V Volkenstein, I Weisfeld, N Kryu-cechnikov, I Manevici, V Yunakovsky În ceea ce privește articolele despre teoria generală a genurilor, ar fi nevoie literalmente de degetele unei mâini pentru a le enumera Cinematograful a început cu o cronică și, prin urmare, problema fotogeniei, naturalețea cinematografiei, natura sa documentară a absorbit atenția cercetătorilor Cu toate acestea, naturalețea nu numai că nu exclude ascuțirea genului, ci o presupunea, ceea ce era deja arătat de Strike-ul lui Eisenstein, construit pe principiul "montajului atracțiilor" - acțiunea în stilul unei cronici se baza pe episoade ascuțite până la punctul de a excentricitate În legătură cu aceasta, realizatorul documentarist Dziga Vertov s-a certat cu Eisenstein, crezând că imita stilul documentar în lungmetrajele Eisenstein, la rândul său, l-a criticat pe Vertov pentru că a permis jocul în cronică, adică a tăiat și editat cronica conform legilor artei Apoi s-a dovedit că amândoi se străduiesc pentru același lucru, amândoi dărâmă zidul artei vechi, melodramatice din părți diferite, pentru a intra în contact direct cu realitatea Disputa directorilor s-a încheiat într-un compromis Secțiunea II Zhairs Formula de ratare a lui Eisenstein: "Dincolo de joc și de non-joc" La o examinare mai atentă, documentarul și genurile nu se exclud reciproc - ele sunt profund legate de problema metodei și stilului, în special cu stilul individual al artistului Într-adevăr, deja în alegerea genului operei se dezvăluie atitudinea artistului față de evenimentul descris, viziunea sa asupra vieții, individualitatea sa Belinsky, în articolul său "Despre povestea rusă și poveștile lui Gogol", a scris că originalitatea autorului este o consecință a "culorii ochelarilor" prin care privește lumea "O astfel de originalitate la domnul Gogol constă în animația comică, întotdeauna provocată de un sentiment de profundă tristețe" Eisenstein și Dovzhenko au visat să pună în scenă filme comice, au arătat abilități remarcabile în acest sens (adică "Berry of Love" a lui Dovzhenko, scenariul "M M M " al lui Eisenstein și scenele de comedie din "Octombrie"), dar epicul Chaplin este un geniu al comediei Explicându-și metoda, Chaplin a scris: "În filmul Aventurier, mă pun cu mare succes pe balcon, unde mănânc înghețată cu o tânără Un etaj mai jos, am așezat la o masă o doamnă foarte respectabilă și bine îmbrăcată Mâncând, scap o bucată de înghețată, care, topită, îmi curge prin pantaloni și cade pe gâtul doamnei Prima izbucnire de hohote imi provoaca jena; al doilea, și mult mai puternic, face ca înghețata să cadă pe gâtul doamnei, care începe să țipe și să sară Oricât de simplu ar părea la prima vedere, aici sunt luate în considerare două proprietăți ale naturii umane: una este cea plăcerea pe care publicul o experimentează când vede bogăția și strălucirea în umilință, cealaltă este dorința publicului de a experimenta aceleași sentimente, Belinsky V G Sobr cit : În volume T - M : GIHL - - S A P Dovjenko mi-a spus că după "Pământ" avea de gând să scrie un scenariu pentru Chaplin; intenționa să-i trimită o scrisoare prin S M Eisenstein, care lucra atunci în America - Notă ed Capitolul Gen - convenții tmi trăit de un actor pe scenă Publicul - și acest adevăr trebuie învățat în primul rând - este deosebit de mulțumit când bogaților li se întâmplă tot felul de necazuri Dacă, să zicem, am scăpat înghețată pe gâtul unei femei sărace, să zicem vreo gospodină modestă, asta nu ar provoca râs, ci simpatie pentru ea Mai mult, gospodina nu are nimic de pierdut în ceea ce privește demnitatea ei și, în consecință, nu s-ar fi întâmplat nimic amuzant Iar când înghețata cade pe gâtul unei femei bogate, publicul crede că așa ar trebui, spun ei Totul este important în acest mic tratat despre râs Două răspunsuri - două explozii de râs provoacă acest episod în privitor Prima explozie este atunci când Charlie însuși este confuz: înghețata îi urcă pe pantaloni; ascunzându-și confuzia, încearcă să-și mențină demnitatea exterioară Privitorul, desigur, râde, dar dacă Chaplin s-ar fi limitat la asta, ar fi rămas doar un elev capabil al lui Max Linder Dar, după cum vedem, deja în scurtmetrajele sale (un fel de schițe pentru picturile viitoare), el bâjbâie după o sursă mai profundă de amuzant A doua izbucnire de râs mai puternică are loc în acest episod când înghețata cade pe gâtul unei doamne bogate Aceste două momente comice sunt legate Când râdem de o doamnă, ne exprimăm simpatie pentru Charlie Se pune întrebarea, ce legătură are Charlie cu asta, dacă totul s-a întâmplat din cauza unui accident absurd, și nu din voia lui, pentru că nici măcar nu știe ce s-a întâmplat la etajul de mai jos Dar asta este ideea: datorită acțiunilor ridicole ale lui Charlie, el este atât amuzant, cât și pozitiv Prin fapte absurde, putem face rău Charlie, prin acțiunile sale ridicole, fără să știe, schimbă circumstanțele în modul în care acestea ar trebui să se schimbe, datorită cărora comedia își atinge scopul Amuzantul nu este colorarea acțiunii, amuzantul este esența acțiunii atât a personajului negativ, cât și a celui pozitiv Unul și celălalt sunt clarificați prin intermediul amuzantului, iar aceasta este unitatea stilistică a genului Genul se dezvăluie astfel ca o interpretare estetică și socială a unei teme Charles Spencer Chaplin - M : Goskinoizdat, S Secțiunea II genuri Este această idee pe care Eisenstein o accentuează la maximum atunci când, la cursurile sale la VGIK, își invită elevii să pună în scenă aceeași situație, mai întâi ca melodramă, apoi ca tragedie și, în sfârșit, ca comedie Următoarea linie a unui scenariu imaginar a fost luată ca temă pentru punerea în scenă: "Un soldat se întoarce de pe front Descoperă că în absența sa, soția lui a avut un copil de la alta O lasă jos " Dând această sarcină studenților, Eisenstein a subliniat trei puncte care alcătuiesc capacitatea regizorului: de a vedea (sau, după cum a mai spus el, "pescuiți"), selectați și arătați ("exprima"), în funcție de situația sau nu prezentate într-un plan patetic (tragedie) sau comic, conținut diferit, înțelesuri diferite au fost "pescuite" din acesta - în consecință, punerea în scenă s-a dovedit a fi complet diferită Totuși, când spunem că un gen este o interpretare, nu afirmăm deloc că un gen este doar o interpretare, că un gen începe să se manifeste doar în sfera interpretării O astfel de definiție ar fi prea unilaterală, deoarece ar face genul prea dependent de performanță și numai de ea Totuși, genul depinde nu numai de atitudinea noastră față de subiect, ci, mai presus de toate, de subiectul în sine În articolul "Întrebări ale genului", A Macheret a susținut că genul este "o modalitate de ascuțire artistică", genul este "un tip de formă artistică" Articolul lui Macheret a fost de mare importanță: după o lungă tăcere, ea a atras atenția criticii și teoriei asupra problemei genului, a atras atenția asupra semnificației formei Cu toate acestea, vulnerabilitatea articolului este acum evidentă - a redus genul la forma Autorul nu a profitat de una dintre remarcile sale foarte adevărate: evenimentele Lena nu pot fi decât o dramă socială în artă Un gând rodnic, însă, autorul nu l-a folosit când a venit la definirea genului Genul, în opinia sa, este un tip de formă artistică; gen - gradul de ascuțire S-ar părea că o astfel de definiție coincide complet cu modul în care Mizan a abordat interpretarea genului Eisenstein S M Fav Prod : În vol T - - S Macheret A Întrebări de gen // Arta cinematografiei - - Nr I - P capitolul Gen - tmi convenții | scene ale lui Eisenstein, când, învățând studenților tehnicile de regie, el a "acutizat" aceeași situație fie într-o comedie, fie într-o dramă Diferența, totuși, este semnificativă aici, Eisenstein nu vorbea despre scenariu, ci despre linia scenariului, nu despre intriga și compoziție, ci despre punerea în scenă, adică despre metodele de realizare a unui particular: unul și același, poate deveni atât comic, cât și dramatic, dar ce devine exact - depinde întotdeauna de ansamblu, de conținutul operei și de ideea ei Începând cursurile, Eisenstein în discursul său introductiv vorbește despre corespondența formei alese cu ideea internă Acest gând îl chinuia constant pe Eisenstein La începutul războiului, la septembrie , scrie în jurnalul său: " în artă, în primul rând, se "reflectează" cursul dialectic al naturii Mai precis, cu cât arta este mai vitală, cu atât este mai aproape de recrearea artificială în sine a acestei poziții naturale de bază în natură: ordinea și cursul dialectic al lucrurilor Și dacă chiar și acolo (în natură) se află în profunzime și fundație - nu întotdeauna vizibile prin văluri! - atunci în artă locul ei este în principal - în "invizibil", în "izibil": în ordine, în metoda si in principiu "^ Este izbitor cât de mult sunt de acord în acest gând artiștii care au lucrat în cele mai diferite timpuri și în cele mai diferite arte Sculptorul Bourdelle: "Natura trebuie privită din interior: pentru a crea o lucrare, trebuie să pornim de la scheletul acestui lucru, apoi să dai scheletului un design exterior Este necesar să vedem acest schelet al unui lucru în adevăratul său aspect și în expresia sa arhitecturală După cum vedem, atât Eisenstein, cât și Bourdelle vorbesc despre un obiect care este adevărat în sine, iar un artist, pentru a fi original, trebuie să înțeleagă acest adevăr Cu toate acestea, poate acest lucru se aplică numai naturii? Poate vorbim despre un "curs dialectic" inerent doar acestuia? Întrebări de cinematografie Emisiune - M : Art, - P Maeștri ai artei despre artă: În vol T - M : Izogiz, - P Secțiunea II genuri La Marx găsim o gândire similară cu privire la cursul istoriei în sine Mai mult, vorbim despre natura unor astfel de fenomene opuse precum comicul și tragicul - ele, după Marx, sunt formate de istoria însăși "Ultima fază a formei istorice mondiale este comedia ei Zeii Greciei, care fuseseră deja răniți de moarte o dată - într-o formă tragică - în Prometeu înlănțuit al lui Eschil, au trebuit să moară din nou - într-o formă comică - în Convorbirile lui Lucian De ce este cursul istoriei așa? Acest lucru este necesar pentru ca omenirea să se despartă cu bucurie de trecutul său Aceste cuvinte sunt adesea citate, deci sunt amintite separat, în afara contextului; se pare că vorbim exclusiv de mitologie și literatură, dar era vorba, în primul rând, de realitatea politică reală: "Lupta împotriva realității politice germane este o luptă împotriva trecutului popoarelor moderne, iar ecourile acestui trecut încă continuă să cântărească asupra acestor popoare Este instructiv pentru ei să vadă cum un apsiep gödishé (vechiul ordin -S F ), care a supraviețuit tragediei sale cu ei, își joacă comedia în persoana unui german originar din lumea cealaltă Tragică a fost istoria vechii ordini, atâta timp cât a fost puterea lumii, existând din timpuri imemoriale, libertatea, dimpotrivă, era o idee care a umbrit indivizii - cu alte cuvinte, atâta timp cât vechea ordine în sine credea , și trebuia să creadă, în legitimitatea sa Atâta timp cât apsiep gedishe, ca ordinea mondială existentă, s-a luptat cu lumea, care era încă în curs de naștere, de partea acestui apsiep gedishe a stat nu o amăgire personală, ci o amăgire istorică mondială De aceea moartea lui a fost tragică Dimpotrivă, regimul german modern - acest anacronism, această contradicție flagrantă a axiomelor general acceptate, această non-entitate ansien godishe expusă lumii întregi - își imaginează doar că crede în sine și cere lumii să-l imagineze și ea Dacă ar crede cu adevărat în esența sa adunată, s-ar ascunde Marx K , Engels F Op T - S Capitolul Cairo - tmi tslvvivstm ea sub masca unei esențe străine și să le caute salvarea în ipocrizie și sofism? Absida contemporană en régime este, mai degrabă, doar un comedian de o asemenea ordine mondială, ai cărui eroi adevărați au murit deja Reflecția lui Marx este modernă atât în raport cu realitatea pe care am trăit-o, cât și în raport cu arta: nu sunt cheia picturii "Pocăința" și a personajului său principal, dictatorul Varlam, cuvintele pe care tocmai le-am citit Să le repetăm: "Dacă ar crede cu adevărat în propria sa esență, ar ascunde-o sub înfățișarea esenței altuia și ar căuta mântuirea lui în ipocrizie și sofism? Regimul de vârf contemporan este mai degrabă un comedian al unei astfel de ordini mondiale, ai cărui eroi adevărați au murit deja Filmul "Pocăința" ar putea fi pus în scenă și ca o tragedie, dar conținutul său, deja compromis în sine, la un moment dat, de tranziție al istoriei, a cerut forma unei farse tragice La mai puțin de un an de la premieră, regizorul filmului, Tengiz Abuladze, a remarcat: "Acum aș pune filmul altfel" Ce înseamnă "acum" și ce înseamnă "într-un mod diferit" - ne vom întoarce la aceste întrebări când va veni timpul să spunem mai multe despre imagine, iar acum vom reveni la ideea generală a artei, care reflectă cursul dialectic nu numai al naturii, ci și al poveștilor "Istoria lumii", îi scrie Engels lui Marx, "este cea mai mare poetesă" Istoria însăși creează sublimul și ridicolul Acest lucru nu înseamnă că artistul trebuie să găsească doar o formă pentru conținutul final Forma nu este un shell, cu atât mai puțin un caz în care conținutul este încorporat Conținutul vieții reale nu este în sine conținutul artei Conținutul nu este gata până când nu a luat formă Gândul și forma nu se leagă doar, ci se depășesc reciproc Gândul devine formă, forma devine gând Ele devin una și aceeași Acest echilibru, această unitate este întotdeauna condiționat, pentru că realitatea unei opere de artă încetează să mai fie o realitate istorică și cotidiană Dându-i o formă, artistul o schimbă pentru a înțelege 'Marx K , Engels F Ibid Secțiunea II genuri Cu toate acestea, nu ne-am îndepărtat prea mult de problema genului, fiind purtați de raționamentul despre formă și conținut și acum am început să vorbim și despre convenție? Nu, acum ne-am apropiat de subiectul nostru, pentru că avem ocazia, în sfârșit, să ieșim din cercul vicios al definițiilor genului, pe care l-am citat la început Gen - interpretare, tip de formă Genul este conținut Fiecare dintre aceste definiții este prea unilaterală pentru a fi adevărată pentru a ne oferi o idee convingătoare despre ceea ce definește un gen și cum este modelat în procesul de creație artistică Dar a spune că genul depinde de unitatea formei și a conținutului înseamnă a nu spune nimic Unitatea formei și conținutului este o problemă generală estetică și filosofică generală Genul este o problemă mai specifică Este legat de un aspect foarte definit al acestei unități - cu convenționalitatea ei Unitatea formei și conținutului este o convenție, a cărei natură este determinată de gen Genul este un tip de convenție Convenționalitatea este necesară, deoarece arta este imposibilă fără limitare Artistul este limitat, în primul rând, de materialul în care reproduce realitatea Materialul în sine nu este forma Materialul depășit devine atât formă, cât și conținut Sculptorul se străduiește să transmită căldura corpului uman în marmură rece, dar nu pictează sculptura astfel încât să arate ca o persoană vie: aceasta, de regulă, provoacă dezgust Natura limitată a materialului și circumstanțele limitate ale intrigii nu sunt un obstacol, ci o condiție pentru crearea unei imagini artistice În timp ce lucrează la complot, artistul însuși își creează aceste limitări Principiile depășirii acestui sau aceluia material determină nu numai specificul acestei arte - ele hrănesc legile generale ale creativității artistice, cu efortul său constant pentru figurativitate, metaforă, subtext, fundal, adică dorința de a evita imaginea în oglindă Capitolul Genul - tip de vocabular meta, a pătrunde dincolo de suprafața unui fenomen în adâncuri pentru a-i înțelege sensul Convenționalitatea eliberează artistul de nevoia de a copia obiectul, face posibilă expunerea esenței ascunse în spatele învelișului obiectului Genul pare să reglementeze convenția Genul ajută la arătarea esenței, care nu coincide cu forma Convenția genului, așadar, este necesară pentru a exprima obiectivitatea necondiționată a conținutului, sau cel puțin sentimentul necondiționat al acestuia capitolul SPECIFICITATEA CINEMATOGRAFICĂ A GENULUI Ecranul are propria convenție Și asta a determinat apariția genurilor pur cinematografice (de exemplu, comic sau western) Cu toate acestea, este important să vedem specificul cinematografic al acelor genuri pe care cinematograful le-a adoptat din alte arte - aici teoreticienii nu le-au inventat nume originale, ci pur și simplu le-au împrumutat din literatură: romanul a devenit un roman de film, povestea a devenit un film poveste, drama a devenit o dramă de film, comedia a devenit o comedie de film etc etc etc A existat un motiv pentru asta la prima vedere adaptare pur mecanică a terminologiei Tânăra artă a cinematografiei a format imediat genuri care în literatură au apărut doar ca urmare a unei dezvoltări îndelungate și i-au oferit o descriere cuprinzătoare a vieții Aici cinematograful s-a îndreptat spre terminologia literaturii, și nu spre pictură, deși literatura și pictura sunt în egală măsură la leagănul cinematografiei - noua artă a ecranului, așa cum spune, a combinat spațialitatea plastică a picturii și dezvoltarea acţiune în timp, caracteristică literaturii Genurile tradiționale de pictură - gen istoric, luptă, viața de zi cu zi, portret, peisaj, natură moartă etc - practic nu au prins rădăcini în cinema, și nu întâmplător În pictură, întrucât transmite un moment al realității, diferența dintre genuri este condiționată direct de conținut (de aceea conceptul de "temă" și conceptul de "gen" sunt aproape sinonime) Un alt lucru este în cinema, care înfățișează nu un moment, ci acțiune, iar conținutul este dat aici în dezvoltare, adică în schimbare O încercare de a da temei sensul unui gen în cinema nu este justificată Capitolul Specificul cinematografic al genului s-a dat Acest lucru, de exemplu, este dovedit de așa-numitul gen biografic, care în anii a fost ridicat la rangul de gen principal, dar ne-a lăsat cu lucrări monotone, dintre care majoritatea pot fi văzute acum doar cu un scop special: ele nu vă va oferi plăcere estetică Desigur, însuși conceptul de "gen biografic" nu a prins rădăcini în teoria filmului, în timp ce în pictură - și acest lucru merită atenție - tabloul istoric și portretul păstrează sensul genului După cum puteți vedea, problema terminologiei este de importanță practică Biografiile unice ale personajelor istorice puteau, în funcție de conținutul specific al vieții eroului, să devină roman, poem, dramă, tragedie, tragicomedie pe ecran, dar totul a fost nivelat de canonul "filmului biografic" Termenul de "gen biografic" a justificat conceptul fals, l-a împiedicat să-l realizeze și să-l depășească în practică Cu toate acestea, faptul că un film poate fi un roman de film, o tragedie de film etc , nu înseamnă, la rândul său, că aceste genuri din literatură și cinematograf sunt identice Prefixul "cinema" la numele unui gen literar nu înseamnă că acesta își păstrează conținutul, principiile și limitele, dobândind doar o nouă înveliș cinematografic pe ecran Aici se dezvăluie o altă latură negativă a împrumutării terminologiei din literatură: îi face pe mulți să creadă că o dramă de film este o dramă filmată Din păcate, în practică trebuie să ne întâlnim cu asta tot timpul, mai ales când vine vorba de ecranizarea operelor de literatură dramatică Cât de des, atunci când pune în scenă un film bazat pe o piesă, regizorul, pentru a păstra naturalețea acțiunii, aduce scenele cheie în natură Dar prin aceasta încalcă plauzibilitatea, pentru că aceleași cuvinte pe care personajele le-ar spune pe scenă, le pronunță acum, mișcându-se, să zicem, de-a lungul aleii grădinii O persoană își va exprima același gând în moduri diferite, în funcție de faptul că stă pe un scaun confortabil sau se grăbește să lucreze Această stare psihofizică particulară a unei persoane va determina nu numai vocabularul frazei pe care a rostit-o, ci și construcția acesteia, în special intonația Cuvântul necesar pe scenă, de exemplu Secțiunea II genuri Măsurile "Iubesc" s-ar putea dovedi a fi inutile: ochii actorului, aduși mai aproape de noi de camera de filmat, au spus deja acest lucru Natura însăși într-o scenă scoasă în natură poate deveni nefirească Oamenii nu trăiesc după ea, ea nu trăiesc după oameni, deși aici actorii vor juca bine Cum să nu-ți amintești aici "Copilăria lui Ivan", și anume scena dintr-o livadă de mesteacăn strălucitoare, care a fost filmată în așa fel încât a devenit un participant la duelul moral dintre locotenentul Goltsev și Masha Și apoi vedem o pirogă, în care podeaua este acoperită cu trunchiuri de mesteacăn, la fel de fragezi, dar le sunt tăiate rădăcinile, la fel cum este tăiată copilăria lui Ivan, tânărul erou al imaginii Iar ideea aici nu este deloc că acțiunea este adusă naturii Este vorba despre natura acțiunii în sine Acțiunea cinematografică își arată naturalețea și în pavilion - să ne amintim de filmul american " Angry Men" Un exemplu și mai izbitor este filmul "Unchiul Vania" de Mikhalkov-Konchalovsky, unde, de fapt, cu excepția scenei finale, toată acțiunea este închisă în pavilion Totuși, aici s-a desfășurat acțiunea lui Cehov Până acum, ecranul a reușit în proza lui Cehov și a eșuat în dramaturgia lui (este tipic ca același regizor, S Samsonov, care a filmat cu atâta succes The Jumper, apoi să nu obțină succes în adaptarea cinematografică Trei surori) Dorința de naturalețe a înșelat - regizorului i s-a părut că filmează subtextul și l-a distrus Nu este nevoie să-l echipezi pe Cehov cu naturalețe cinematografică - este inerentă lui Cehov a apropiat teatrul și cinematograful, dramaturgia sa este precursorul acțiunii cinematografice Acest subiect încă își așteaptă cercetătorul, dar aici este important pentru noi să subliniem natura specială a acțiunii în cinema, a cărei esență este că vedem nu acțiunea în sine, ci imaginea ei pe ecran, iar această imagine poate fi acțiune Genurile de film dobândesc noi oportunități de interacțiune prin aceasta GENURI ŞI GENURI Nu este greu de observat proprietățile unui gen sau al unuia, este mult mai greu de prins cum genurile se pătrund unele în altele și se manifestă unele prin altele, adică în spatele unui tablou aparent haotic, infinit divers în accidentele sale ale schimbărilor de gen și transformări, pentru a cunoaște tiparul Un studiu important în această direcție a fost întreprins de profesorul G N Pospelov în articolul său "Despre problema genurilor poetice" Acest articol, din păcate, puțin cunoscut, pierdut în "note științifice", publicat, de regulă, într-un tiraj redus, deși se referă exclusiv la literatură, are totuși o semnificație metodologică generală pentru cei care studiază problema genului Cu toate acestea, o încercare de a introduce această lucrare în istoria filmului imediat după publicarea sa nu a avut succes Editorul, care a acceptat cu amabilitate să publice articolul meu "Dialectica genului", a cerut să fie omise paginile dedicate operei lui Pospelov, motivând, în primul rând, lipsa de spațiu în jurnal și, în al doilea rând, faptul că lucrarea a avut nimic de-a face cu cinematograful Nu mi-aș fi amintit acest lucru dacă cazul nu ar fi fost fundamental: studiile de film suferă, iar astăzi acest lucru este deosebit de evident, pentru că există din ce în ce mai puțin loc pentru teorie în limitele ei; suferă și de un fel de autarhie, izolare și totuși legile dezvoltării cinematografiei nu pot fi înțelese fără să se acorde atenție proceselor similare din alte arte, În cartea: Estetică și artistică - M : Editura Universității de Stat din Moscova, - S - Secțiunea II genuri și mai ales în literatură Lucrarea lui Belinsky "Diviziunea literaturii în genuri și tipuri" (și vom avea un alt motiv să ne întoarcem la ea) este și ea un studiu pur literar, dar nu excită imaginația de fiecare dată, nu duce la idei generale referitor, printre altele, la cinema? "În ciuda faptului", scrie G Pospelov, "că Aristotel era interesat de problema genurilor poetice, că au fost create o serie de astfel de studii capitale în acest domeniu, cum ar fi, de exemplu, primul capitol din A N Veselovsky sau "Evolution des genres" de F Brunethière, cu toate acestea, trebuie să admitem că problema genului nu numai că nu a fost încă rezolvată, dar nici măcar nu a fost pusă suficient de complet și clar G Pospelov atrage în primul rând atenția asupra faptului că însuși termenul "gen" nu a primit încă o certitudine suficientă Unii teoreticieni, referindu-se la etimologia termenului, sunt gata, în opinia sa, să numească genuri poetice "genuri": epopee, versuri, dramă Alții numesc uneori acest cuvânt diverse tipuri de atitudine emoțională față de viață exprimată în lucrare: umor, ironie, sentimentalism etc Cercetătorul consideră că este necesar să renunțe la astfel de denumiri confuze, în același timp el este conștient de următoarele: dacă suntem de acord că cuvântul "genuri" ne referim nu la diferențe de atitudine emoțională față de genurile descrise și nu poetice, ci mai degrabă, deci Ca să vorbim, "specii" acestor genuri, se pune imediat întrebarea: ce sunt aceste specii, cum diferă între ele? Autorul înseamnă că astfel de definiții tradiționale precum basm, epopee, tragedie, poveste, epopee, roman etc , au apărut întâmplător, metonimic, în diferite epoci, în diferite țări, în diferite medii culturale În același timp, același gen ar putea primi mai multe nume diferite, în același timp, același nume ar putea desemna genuri diferite, iar unele genuri, poate, nu au primit deloc niciun nume Și, în sfârșit, una și aceeași operă se poate potrivi cu diferite definiții de gen, nu numai din cauza aleatoriei și a mozaicului național-istoric al termenilor, ci și în esență, în ceea ce privește trăsăturile sale artistice obiective capitolul G Pospelov consideră că de la acest fapt ar trebui să înceapă examinarea problemei genului "Aici, de exemplu", scrie el, "este o lucrare de proză narativă care există în tradiția populară orală," Maestrul și Muzhik Nimeni nu se va îndoi că îi spune basm Dar, în același timp, în ceea ce privește interpretarea personajelor, situația care decurge din aceasta și chiar structura intrigii, aceasta este, fără îndoială, o nuvelă O novelă de basm! Dar, probabil, există basme care nu sunt povestiri scurte și povestiri care nu sunt basme? Cu siguranță! "Macaraua și stârcul" este o fabulă de basm, iar "Casa din Kolomna" a lui Pușkin este o nuvelă-poezie Dar există și poezii non-romanistice Astfel, Iliada lui Homer, considerată ca sistem de exprimare poetică, este și o poezie Dar în ceea ce privește interpretarea personajelor și, prin urmare, în ceea ce privește situația și intriga, aceasta este o narațiune eroică Acesta din urmă poate să nu fie nici măcar o poezie: "Ilya Muromets and the Robbers", de exemplu, este un cântec eroic (epopee), în timp ce "Taras Bulba" a lui Gogol este o poveste eroică Dar chiar și o poezie poate să nu fie eroică: Don Juan al lui Byron, de exemplu, este un roman-poezie, în timp ce Contemporanii lui Nekrasov este un poem-satira Dar, conform sistemului expresivității poetice, atât romanul, cât și satira ar putea să nu fie poezii: "Bova regele" este un roman de basm, "Istoria unui oraș" a lui Shchedrin este o poveste satirică Și așa mai departe" După cum puteți vedea, omul de știință, aflat deja la punctul de plecare, urmează singura cale corectă: el nu selectează fapte care se încadrează cu ușurință în sistemul de genuri - el împinge în mod deliberat exemple care se ceartă între ele și, parcă, se opun oricărei regularitatea în general Dar, "prevenindu-se" astfel să accepte drept lege legăturile care se află la suprafață și deci ușor de infirmat, el, totuși, străduindu-se să stabilească asemănarea diferitului, descoperă aceste legături și așa abordează acest lucru : " dacă noi, în conformitate cu ideile ferm înrădăcinate, aliniem toate genurile cunoscute sub numele tradiționale într-un rând și ne imaginăm că toate se exclud reciproc ca specii ale aceluiași gen, atunci ne vom confunda în definiţii şi nu va face rost " Secțiunea II genuri Ajuns la această idee, autorul formulează poziția principală a articolului său: "Genurile ar trebui construite nu într-un rând, ci în primul caz, cel puțin în două rânduri care se intersectează unul pe altul" Această formulă, care poartă caracterul unei descoperiri științifice, nu își pierde semnificația metodologică pentru noi chiar și atunci când suntem în continuare în dezacord cu autorul - și tocmai în a determina în ce anume două rânduri trebuie construite genurile pentru a surprinde unitatea diferit "Poți vorbi despre genuri ca sisteme istorice de exprimare poetică", citim în articol "Și le poți înțelege ca principii emergente din punct de vedere istoric de interpretare cognitivă a personajelor, cu situațiile rezultate și, mai departe, intrigi " Astfel, autorul descoperă caracteristicile genului la intersecția stilului (adică a sistemului de expresivitate poetică consacrat istoric) și a metodei de tipificare (adică a principiului interpretării cognitive a personajelor) Suntem de acord că ambele (atât stilul, cât și principiul tipificării) sunt de o importanță extraordinară pentru înțelegerea sistemului de genuri tocmai ca fenomen artistic în curs de dezvoltare; Ideea este doar că stilul și principiul tipificării prin ele însele nu ne vor clarifica prea multe dacă omitem aici cea mai importantă, inițială, în opinia noastră, legătură - gen - gen Cele două serii - genul în sine și genul - în intersecția lor dezvăluie regularitatea fundamentală a transformărilor de gen Indiferent de felul în care genul se schimbă, sau se ciocnește accidental unul de celălalt, pătrunzând în el sau lăsându-l în sine, el își amintește de sine în aceste transformări, nu uită sensul său generic Cu această ocazie, M Bakhtin scrie: "Un gen literar, prin însăși natura sa, reflectă cele mai stabile, "eterne" tendințe în dezvoltarea literaturii Genul păstrează întotdeauna elemente arhaice nemuritoare Adevărat, acest arhaism se păstrează în el doar datorită reînnoirii sale constante, ca să spunem așa, modernizării Genul este întotdeauna același și nu același, întotdeauna vechi și nou în același timp capitolul Genuri și serii | Genul este reînviat și actualizat la fiecare nouă etapă în dezvoltarea literaturii și în fiecare operă individuală a acestui gen Aceasta este viața genului Prin urmare, arhaicul, păstrat în gen, nu este mort, ci veșnic viu, adică arhaicul capabil de a fi actualizat Genul trăiește în prezent, dar își amintește mereu trecutul, începutul Genul este un reprezentant al memoriei creative în procesul de dezvoltare literară De aceea, genul este capabil să asigure unitatea și continuitatea acestei dezvoltări De aceea, pentru o înțelegere corectă a genului, este necesar să ne ridicăm la origini În acest capitol, ne vom referi la analiza formelor narațiunii epice în cinema, în special, vom atinge principiile structurii romanului de film modern Dar pentru a vedea unitatea și continuitatea dezvoltării genului, ne ridicăm mai întâi la originile sale - la epopeea anilor Vom arăta apoi cum structura epicului "Potemkin" "își amintește" de filmul dramatic "Chapaev"; cum atunci romanul Avanpostul lui Ilici schimbă esența acțiunii pentru a păstra capacitatea de a descrie cu mai multe fațete a vieții eroului pe fundalul realității deja moderne; cum se schimbă romanul în sine, în narațiunea căruia semnificația intonației personale, subiective a autorului, care pătrunde astăzi chiar și într-un film pur epic, îl împiedică să devină arhaic Aici se deschide în fața noastră dialectica dezvoltării în etape a genurilor și genurilor Recunoscând că, în forma sa clasică, filmul epic al anilor este deja irepetabil (la fel cum anumite forme de artă care au constituit o epocă în cultura mondială sunt deja irepetabile astăzi), vedem în același timp cum, prin schimbarea constantă, își păstrează principiu generic în noile formațiuni de gen Din punct de vedere istoric, genul este o structură în schimbare Această proprietate a genului ar fi irealizabilă dacă genurile în sine nu ar fi mobile în limitele lor, datorită faptului că același gen poate fi realizat în genuri diferite De exemplu, comedie Bakhtin M Probleme ale poeticii lui Dostoievski - M : Sov scriitor, - S - Sectiunea II, Aeruri poate fi realizat în narațiune (roman comic), în dramă (tragicomedie), în versuri (comedie lirică) La un moment dat, Jean-Paul Richter a atras atenția asupra faptului că un roman poate fi epic (Wilhelm Meister), dramatic (Walter Scott), liric (Werther) Nu ar trebui să credem că astfel de definiții sunt rodul unor senzații pur subiective care nu au un sens practic obiectiv Simțind posibilitatea ca piesa să nu fie doar o dramă, Brecht își formează propriul teatru epic bazat pe "piesa nearistoteliană", reformând astfel scena în direcția acelor transformări pe care Eisenstein le-a făcut în cinema Eisenstein a adus ecranul mai aproape de documentarul secolului al XX-lea Potemkinul său arată ca o cronică, dar se comportă ca o dramă Fără a ține cont de diversitatea genului, nu vom putea face distincția între artiști epici precum Eisenstein, Pudovkin și Dovzhenko Ei scriu despre "Potemkin" - "epopee" Epopeea se numește atât "Sfârșitul Sankt Petersburgului", cât și "Arsenal" Între timp, avem în fața noastră indivizi complet diferiți, fiecare având propriul sentiment al acelorași evenimente, drept urmare prezentarea epică în sine este diferită pentru ei Eisenstein povestește în stilul obiectivității documentare (ascuțirea artistică, "joc" - aici din nou se poate compara cu Brecht - se realizează prin instalarea de atracții, datorită cărora materialul este înstrăinat pentru a-și dezvălui sensul inițial) La Pudovkin, epicul se manifestă printr-o acțiune dramatică - o acțiune cinematografică, desigur - în care actorul este în același timp un tip, iar regulile aristotelice sunt legate de natură Dovzhenko este textier În picturile sale, naratorul iese în prim-plan, iar prin aceasta se deosebește de Pudovkin și se apropie de Eisenstein, deși în acesta din urmă, spre deosebire de Dovzhenko (în care acțiunea din ghearele sale este legată după logica experienței poetului) , acțiunea este, parcă, văzută prin ochii unui martor ocular și, prin urmare, obiectivată în secvența sa cronică [Capitolul Genuri și genuri Și totuși, am simți mai mult această diferență între artiști dacă esența ei s-ar manifesta, să zicem, pe scenă sau într-o prezentare literară (ceea ce se vede ușor comparând scenariile filmelor regizate de acești regizori) Pe ecran, această diferență este în mare măsură ascunsă și nu atât de izbitoare: indiferent cât de ciudat construiește fiecare acțiune, toți traduc acțiunea într-o imagine, adică toți spun cu ajutorul unei imagini Ecranul, parcă, înlătură antagonismul dintre acțiune și poveste De ce se întâmplă asta? Imaginea cinematografică nu este designul unei acțiuni terminate Chiar imaginea de pe ecran este acțiunea Atât imaginea unei persoane, cât și imaginea unui copac sunt acțiune Pentru a pune în scenă o piesă în cinema, trebuie mai întâi să-i schimbi forma (și deci și conținutul): ecranul va lega intriga în felul său; va alege alte puncte de referință pentru aceeași acțiune; în cele din urmă o completează în felul lui Pe scenă, este imposibil să finalizați intriga în modul, să zicem, completat de filmul lui Federico Fellini "Nopțile de Cabiria": un zâmbet, care apare accidental pe fața eroinei, schimbă acțiunea În teatru, acest lucru este imposibil, nu doar pentru că zâmbetul de pe chipul actriței ar fi văzut doar de publicul din primele rânduri Iar pentru ei, spectatorii din primele rânduri ar fi nevoie de un fel de scenă, de un fel de acțiune verbală sau fizică pentru a simți schimbarea care s-a produs în sufletul eroinei Toate acestea ar fi trebuit să fie jucate de o actriță care se află de fapt pe scenă în fața publicului Pe ecran vedem imaginea unui zâmbet În același timp, suntem siguri că nu vedem zâmbetul actriței care o interpretează pe Cabiria, ci zâmbetul Cabiriei însăși Un zâmbet pe ecran devine o acțiune mult mai puternică și mai directă decât pe scenă Aici acțiunea cinematografică este mai puternică decât literatura, pentru că sintagma "a apărut un zâmbet pe fața Cabiriei" ar fi atunci doar o informație, dar nu o sursă de experiență: trebuie să vedem noi înșine aici, și nu doar să auzim povestea lui cel care a văzut-o Aici, puterea picturii este și ea insuficientă, capabilă să oprească momentul Tocmai o imagine cinematografică, în mișcare, era necesară aici pentru a transmite nu o stare, ci momentul tranziției unuia Secțiunea II Zhairs state la altul Fără aceasta, nu am fi putut simți pe deplin schimbarea care s-a produs brusc cu Cabiria Înșelată cu cruzime (amintiți-vă - înșelată a doua oară și chiar de cei pe care i-a crezut și de care s-a îndrăgostit), ea roagă să fie ucisă, nu mai vrea să trăiască, nu mai poate trăi Ea rătăcește prin pădure, printre aceste trunchiuri goale, luate ca să nu vedem coroanele - sunt parcă tăiate, ambiguitatea consecințelor și cauzelor imaginii o face suprarealistă Cu toate acestea, Fellini nu subliniază acest lucru, ca, de exemplu, regizorul slovac Stefan Uger în filmul "Organ": el înfățișează și pădurea în acest fel, dar trage imaginea, pentru că imaginea în sine este pusă în scenă într-o venă suprarealistă Cu Fellini, aceasta este doar o impresie, o creează și o distruge imediat: de undeva apare o mulțime - cupluri tinere, vesele, cineva pe biciclete, cineva cu chitară - probabil regizorul avea nevoie de asta, pentru ca printre carnavalul care se retrage un mica figurina Cabiriei ni s-a parut si mai condamnata Acum imaginea se va încheia și pare imposibil să schimbi fie soarta eroinei, fie starea ta depresivă Dar tocmai în acest moment critic regizoarea ne arată chipul ei: Cabiria a ascultat - și deodată un zâmbet apare pe chipul ei obosit Acest moment ne șochează, trăim ceea ce ni se întâmplă când un erou tragic, după o catastrofă, evocă în noi nu numai teamă și compasiune, ci și ridicare spirituală, iluminare După cum vedem, imaginea cinematografică reunește acțiunea narativă și dramatică În practică, cinematograful a schimbat granițele dintre nașterile tradiționale - epopee și dramă Dacă "Potemkin" lui Eisenstein arată ca o cronică, dar se comportă ca o dramă, atunci Pudovkin a abordat soluția problemei din cealaltă parte: pictura sa "Mama" este o dramă, dar se comportă ca o cronică (Aceste mari descoperiri ale maeștrilor noștri nu sunt pe deplin realizate, dovadă, de exemplu, de obiceiul ineradicabil de a considera doar un film dramatic ca lungmetraj, adică un lungmetraj, dar nu un documentar, deși un documentar, spre deosebire de un reportaj, trebuie să fie un lungmetraj capitolul întrucât se străduiește în mod inevitabil o întruchipare figurativă a realității) Desigur, chiar înainte de apariția cinematografiei, nu existau granițe absolute între genuri și între genuri Și totuși, nu este o coincidență că Dostoievski nu a considerat posibil să reproducă aceeași intriga în diferite tipuri de literatură "Există un secret", a scris el într-o scrisoare către E D Obolenskaya, conform căreia forma epică nu va găsi niciodată o potrivire în cea dramatică Ba chiar cred că pentru diferite forme de artă există și serii de gânduri poetice care le corespund, astfel încât un gând nu poate fi niciodată exprimat într-o altă formă care nu îi corespunde Cu toate acestea, Dostoievski nu a negat posibilitatea punerii în scenă Și-a dezvoltat ideea după cum urmează: "Este o altă problemă dacă refaceți și schimbați romanul cât mai mult posibil, păstrând doar un episod din el pentru a fi transformat într-o dramă sau, luând ideea originală, schimbați complet intriga " Cinematograful timpuriu a redus acest principiu la o tehnică simplă: dintr-o operă epică de literatură, a luat doar o poveste de dragoste, așa că orice operă de literatură a devenit o melodramă pe ecran Hamlet, potrivit lui N Zarkhi, la acea vreme nu putea deveni decât o melodramă pe ecran Totuși, nu s-a dezprobat Zarhi în practică, când, pe baza romanului epic al lui Gorki "Mama", a creat nu o melodramă, ci o adevărată tragedie? Aici Zarkhi părea să fie capabil să dezlege misterul despre care vorbea Dostoievski: a găsit o corespondență dramatică cu forma epică - nu degeaba toată lumea a remarcat caracterul adecvat al filmului Zarkhi-Pudovkin și al romanului lui Gorki, în ciuda unei reluări atât de evidente a intrigii Complotul epic a devenit complotul dramatic Care este esența acestei transformări? În epopee, evenimentul domină, în dramă, persoana Din vremea lui Belinsky, ne-am obișnuit cu această formulă, deși, ca și el, nu o facem absolută A fost Dostoievski F M Poli col op artistic Prod : În tone T M ; L : GIZ, - S Secțiunea II genuri ar fi greșit să interpretăm această formulă în așa fel încât epopeea să fie interesată doar de eveniment, tragedianul să fie interesat doar de persoană Nu, în ambele cazuri domină, desigur, bărbatul, personalitatea Numai în dramă această persoană este un erou În epopee - autorul Zarkhi a înzestrat-o pe eroina romanului "Mama" din scenariu cu o vinovăție tragică: dorind să-și salveze fiul, ea îl trădează fără să vrea Fractura care apare în sufletul eroinei ca urmare a conștientizării vinovăției ei conferă acțiunii o tensiune uriașă până la sfârșit: acum percepem moartea ei ca ispășire pentru vinovăție Prin urmare, conținutul romanului a ajuns la privitor nu prin experiențele autorului, ci prin experiențele eroinei Aceasta a fost o descoperire, dar încă nu mai putea exista progrese pe această cale în limitele cinematografiei mut Acest lucru este dovedit de următorul scenariu al lui Zarhi, Sfârșitul Sankt Petersburgului, în care el a repetat motivul vinovăției tragice, forțându-și din nou eroul să treacă prin trădare și mântuire fără să vrea Următorul pas a dus inevitabil la o melodramatizare a acțiunii - de unde concluzia pesimistă a lui Zarha despre posibilitatea punerii în scenă a lui Hamlet în cinematograful mut Eisenstein căuta și o ieșire când, în timpul șederii sale în Statele Unite, s-a confruntat cu sarcina de a filma o operă epică - romanul lui Dreiser O tragedie americană Eisenstein nu a reușit să pună în scenă filmul, dar gândurile sale despre aceasta, expuse ulterior în articolul "Bonus!", sunt încă de o importanță fundamentală Eisenstein a fost însărcinat să pună în scenă An American Tragedy de la Paramount și, de asemenea, l-a împiedicat să o facă Nu am fost de acord asupra genului De ce l-a ucis pe Clyde? Pentru că era un răufăcător, a insistat Paramount Pentru o astfel de interpretare a fost nevoie de o melodramă: o fată cinstită, săracă și ticălosul care a ucis-o Cazul s-a redus la un "caz simplu" polițienesc - aici au fost suficiente mijloacele obișnuite ale cinematografiei tăcute, unde motivele acțiunilor erau relevate prin manifestări mai degrabă exterioare Eisenstein a scris scenariul în genul tragediei, a vrut să arate vinovăția societății "Psihologie și capitolul profunzimea tragică a situaţiei în această formă este de netăgăduit", considera el Și acolo: "Un arsenal de sprâncene în mișcare, ochi care se rotesc, o figură care "respiră" sau se zvârcește intermitent, o față de piatră sau prim-planuri ale jocului convulsiv al mâinilor nu sunt suficiente pentru a dezvălui toate subtilitățile luptei interne și în toate nuanțele ei Iar aparatul a alunecat "în interiorul" lui Clyde, tonal - a început vizual să înregistreze zborul febril al gândirii, presărat cu acțiune exterioară, cu o barcă, cu o fată așezată vizavi, cu propriile ei acțiuni S-a născut o formă de "monolog interior" Ghicitul despre forma monologului intern este una dintre cele mai ingenioase presupuneri ale lui Eisenstein Ea își are originea în profunzimile cinematografiei tăcute, dar nu a putut fi realizată decât odată cu apariția cuvântului care sună Desigur, se pune întrebarea de ce, în acest caz, odată cu apariția cinematografiei sonore, ideea unui monolog intern a fost uitată, iar Eisenstein însuși nu și-a amintit acest lucru mult timp Motivul constă în faptul că cinematografia sonoră anterioară putea folosi monologul intern într-un mod foarte primitiv - doar ca voce a autorului sau ca voce a eroului care însoțește acțiunea și o comentează La rândul filmelor mute și sonore, cuvântul și imaginea, după cum se spune, încă rezolvau lucrurile, luptau pentru ecran, neavând încă suficientă libertate pentru a se supune fără teamă unul altuia în atingerea unui scop comun Scopul însuși a devenit clar în procesul acestei lupte Monologul intern, doar ca dispozitiv "de la autor", a fost un compromis temporar în lupta dintre imagine și cuvânt, montaj și acțiune intra-cadru, între cinematograful "tăcut" și "sunet" Între timp, ecranul, ca și până acum, ar putea transmite experiența epică doar prin experiența eroului, care, la rândul său, ar putea ajunge la noi prin formele tradiționale de luptă dramatică de pe ecran Eisenstein S M Fav prod T - S Eisenstein S M Fav prod T - S - Secțiunea II Aeruri Eisenstein a înțeles monologul intern nu ca pe un dispozitiv, ci ca pe o astfel de structură a filmului, în care va "începe tonal și vizual să repare mersul febril al gândirii" De aici și nevoia ca "aparatul să alunece "în interiorul" Clyde" Astăzi, se folosește o cameră subiectivă pentru aceasta, care ar trebui să fie interconectată cu un complot deschis și un montaj sonor-vizual Structura filmului reproduce nu numai psihologia eroului, ci și vorbirea interioară, adică poate reproduce nu numai "a spus", "a făcut", ci și "a gândit" Acum Hamlet putea fi filmat "Păstrând toată bogăția completității materiale și senzoriale, un eveniment real poate fi atât epic în dezvăluirea conținutului său, cât și dramatic în dezvoltarea intrigii sale, și liric în acel grad de perfecțiune cu care un exemplu atât de rafinat de formă ca sistem de sunet- imagini vizuale ale cinematografiei" Aceste cuvinte explică nu numai structura Hamletului lui Kozintsev, Zastava Ilici a lui Khutsiev și Andrei Rublev a lui Tarkovski, ci și a lui Fellini Opt și jumătate și Câmpul de căpșuni al lui Bergman Cinematograful mut, apoi cinematograful sonor și acum cinematograful sonor-vizual nu numai că au modificat genurile în sine, ci au stabilit și noi modele în conexiunile dintre ele Sistemul de genuri în fiecare dintre aceste etape ale istoriei cinematografiei este un anumit sistem artistic, care nu este altceva decât stil Genul este întotdeauna un fenomen de stil Fără o analiză a stilului, este imposibil de trecut linia studiului empiric al genurilor individuale, istoriei lor, pentru a aborda dezvoltarea unei teorii a genurilor Dar dacă este așa, atunci apare o altă problemă în trenurile de cercetare Deoarece ecranul modern a stăpânit posibilitatea de a întruchipa direct principiul subiectiv al autorului, care a devenit o trăsătură a stilului modern în cinema, este firesc foarte important în ce constă atitudinea acestui autor față de lume și în ce este lumea însăși, pe care artistul îl înfățișează, este foarte important "Eisenstein S M Mândria // Arta cinematografiei - - Nr - - P capitolul Fără a ține cont de aceste puncte metodologice fundamentale, studiul variabilității istorice a genurilor și genurilor în interconexiunea lor nu este fructuos, așa cum o demonstrează experiența istorică a criticii literare comparate a școlii Veselovsky și principiile analizei conținutului artistic forma școlii din Leningrad din Eikhenbaum, Tynyanov, Shklovsky Mulți ani am ignorat meritele acestor școli de gândire sau le-am privit prin ochii sociologiei vulgare Sociologia artei în anumiți ani a devenit vulgară pentru că a ignorat legile specifice ale artei, în special semnificația substanțială a structurilor artistice, motiv pentru care însuși procesul de dezvoltare a artei părea doar o reflectare în oglindă a procesului social, și un opera de artă - un mijloc de ilustrare a anumitor idei Acum este evident că în disputa dintre sociologie și aceste școli metodologice în critica literară, "vinovăția" a fost reciprocă, iar ambele părți au simțit consecințele negative De dragul corectitudinii, ar trebui să ne amintim încercările în același timp, în anii , de a combina principiile metodologic Deci, teoreticianul activ al lui Proletkult, apoi Lef, B Arvatov, scrie nu numai, pe de o parte, monografia Nathan Altman ( ), ci, pe de altă parte, despre Valery Bryusov - "Contrarevoluția formei " (" Lef", , nr ), dar și articolul "Sintaxa lui Mayakovski Experiență de analiză sociologică formală a poeziei "Război și pace" ( ) Aici trebuie amintit și articolul lui Arvatov "Despre metoda sociologică formală" ("Tipărire și revoluție", , nr ) Rigorismul anilor , cu "ori-sau", nu a fost propice pentru rezolvarea problemei Știința modernă se caracterizează printr-un interes pe care îl manifestă atât pentru cercetarea sociologică, cât și pentru analiza structurală Aceste metode de cercetare astăzi se pătrund unele în altele, iar acest lucru oferă unei persoane noi cunoștințe despre sine, despre cele mai complexe fenomene ale naturii și societății Științele care anterior studiau lumea "separat", fiecare în propria sa sferă, "se alătură" și descoperă un subiect comun în zonele de graniță: așa s-a născut lingvistica matematică, astrogeologia, chimia fizică etc ; așa că ne-am făcut o idee despre particule și antiparticule, a apărut conceptul de antimaterie, a fost cunoscută legea feedback-ului; pătrunderea în secretele structurii proteinelor ne aduce la Teoria filmului >schm II Wn>n pragul sintetizării lui, care poate rezolva problema istorică a suportului vital al existenței umane, adică principala problemă a progresului social În lumina acestui fapt, legăturile dintre sociologie și studiile structurale devin mai clare Structuralismul este o metodă de analiză, dar nu o metodă de viziune asupra lumii: de îndată ce încearcă să-și însușească drepturile și semnificația, sau cu atât mai mult să i se opună, își sărăcește posibilitățile tocmai în îndeplinirea funcției sale principale - clarificatoare semnificația ideologică și de conținut a unei anumite structuri; la rândul său, dezvoltarea modernă a metodei filozofice, care s-a bazat întotdeauna pe noi cunoștințe ale științelor naturale și sociale, implică și metode moderne de analiză a proceselor vieții: utilizarea rezultatelor studiilor structurale nu face decât să întărească ideea de o conexiune universală și interdependență a fenomenelor din natură și societate Dezvoltarea artei, inclusiv a cinematografiei, nu face excepție aici Cu cât lucrarea este mai perfectă, cu atât amprenta conștiinței sociale este mai puternică în ea, cu atât legile organice ale naturii se manifestă mai deplin în ea Analiza legăturii dintre ideea de operă și perfecțiunea ei structurală este sarcina principală a criticului Criticul devine imediat istoric de îndată ce încearcă să surprindă această legătură în mișcare, în timp Aici revenim din nou la ideea de gen ca structură în schimbare Prin gen și gen, ideea își realizează legătura cu forma Mobilitatea genurilor și a granițelor generice este punctul forte al artei, îi oferă libertatea de alegere în realizarea unității de formă și conținut Incertitudinea aparentă, variabilitatea granițelor gen-generice, doar la prima vedere, împiedică stabilirea unui sistem în relațiile lor; Dacă te uiți la rădăcina problemei, atunci tocmai datorită acestei mobilități se depășește de fiecare dată un sistem înghețat și se realizează un sistem dinamic, mobil, datorită căruia arta se mișcă, dobândind tot timpul corespondența istoricului în schimbare realitate Poate nicăieri acest lucru nu este mai vizibil decât în natura schimbării genului epic, la care ne vom întoarce acum pentru a arăta transformarea ei în istoria cinematografiei, forma existenței sale în practica actuală GENUL CA STRUCTURĂ ÎN SCHIMBARE Eu Extaz Să ne întoarcem la un fapt binecunoscut: în , o sută șaptesprezece critici de film ai lumii au numit cele douăsprezece "cele mai bune filme din toate timpurile"; printre ele s-au numărat trei filme sovietice: "Cuirasatul Potemkin" de Eisenstein, "Mama" de Pudovkin, "Pământul" de Dovjenko Să subliniem două circumstanțe care sunt importante pentru subiectul conversației noastre: toate cele trei filme sovietice aparțin perioadei filmului mut; toate trei sunt puse în scenă în genul epic, caracteristic "epocii de aur" a cinematografiei sovietice Acum, de departe, creatorii acestor filme par trei eroi, care au coborât, bineînțeles, transformați, din celebrul tablou al lui Vasnețov Am scris chiar și un eseu despre asta pentru cartea "Studii cinematografice distractive" cu același titlu - "Trei eroi", în speranța că eseul va fi ilustrat de Kukryniksy; în parafraza celor trei bogatyrs Vasnetsov, călare, sunt trei dintre regizorii noștri puternici: în centru - Serghei Eisenstein (ghicit ca Ilya Muromets), în dreapta sa - Vsevolod Pudovkin, care amintește de Dobrynya Nikitich, iar în stânga - Alexander Dovzhenko, într-o imagine apropiată de Alyosha Popovich Până acum, lucrul mic nu a fost reușit - să-l conving pe celebrul Kukryniksy să se hotărască asupra acestui lucru - dar, chiar dacă caricatura nu are loc, negocierile cu unul dintre ei, și anume cu minunatul artist Nikolai Aleksandrovich Sokolov, mi-au dat un subiect pentru un eseu despre Kukryniksy Sau poate le-a trecut brusc prin minte, acești artiști, aceștia * I Secțiunea II Zhamrgi] grafici-războinici, ar merita înfățișat în aceeași compoziție Vasnețov, definindu-și fiecare locul său - cineva va fi în centru, cineva în dreapta, cineva în stânga, dar fiecare războinic este în armură: cu un șevalet și un perie gata Eisenstein, Pudovkin și Dovjenko au constituit avanpostul eroic al cinematografiei, noua sa frontieră Lucrările lor sunt dominate de masă, a cărei imagine necesită o acoperire epică a lumii Legăturile din parcelele picturilor lor sunt legate nu de tranziția de la privat la privat în viața unei persoane, ci de la un eveniment la eveniment care schimbă destinul uman Detaliile vieții sunt topite în generalizări, dobândind uneori un sens metaforic sau simbolic Desigur, aceste principii generale sunt implementate într-un mod special pentru fiecare dintre ele Fiecare are propriul stil, propria sa intonație unică, datorită căruia putem determina cu ușurință cine deține imaginea chiar și dintr-un singur cadru Vom avea în continuare un motiv să comparăm acești maeștri după principiul "disimilarității similare", iar acum trecem la o analiză a naturii epopeei deja pe un exemplu concret Conversația va fi despre cuirasatul Potemkin În același timp, ne vom face imediat o rezervă că pe viitor, în prezentarea temei cărții, ne vom concentra periodic asupra anumitor lucrări, desigur, în acele cazuri dacă nu sunt doar ilustrații ale procesului filmului , dar în esența lor exprimă căutări creative care formează însăși teoria artei Cuirasatul Potemkin a schimbat cursul dezvoltării cinematografiei sovietice A avut un impact enorm asupra cinematografiei mondiale "A muta masele în centrul dramei" - tocmai această sarcină, pe care și-a propus-o Eisenstein, a fost izbitoare în curajul ei Eisenstein a scris că și-a propus "sarcina prometeică" de a-i depăși pe giganții cinematografiei americane Aceasta nu înseamnă Griffith, a cărui Intoleranță ( ) a avut un impact fructuos atât asupra lui Eisenstein, cât și asupra lui Pudovkin la momentul formării lor, ci la filme de acțiune de la Hollywood precum Robin Hood, The Thief of Bagdad, The Grey Shadow, House of Hate" care a captat apoi ecranele Moscovei Nu îmi amintesc acest lucru ca pe un fapt pur istoric Astăzi, în , pіzv£ Genul ca scenă în schimbare | această situație s-a repetat: în atmosfera de euforie a prieteniei cu Statele Unite, care în sine are o mare însemnătate politică, nu numai că se lansează filme ieftine care nu aduc deja venituri acolo, dar noi înșine introducem foarte des "clișee" " în filmele noastre "American consumer goods" , așa cum a subliniat pe bună dreptate dramaturgul Ed Volodarsky Din păcate, vrem să facem bani neglijând ideile Și ce a făcut Eisenstein într-o astfel de situație? Lider al cinematografiei sovietice, a intrat în cinematografia comercială americană nu numai într-o dispută estetică El a susținut o viziune diferită asupra istoriei S-a născut o nouă artă în toate privințele, ea s-a opus "complorilor, vedetelor și persoanelor dramatice" ale cinematografiei comerciale, inclusiv cinematografului pre-revoluționar rusesc, pentru că era dezgustată de neadevăr, frumusețe și dramă falsă a intrigilor fictive Care este secretul permanenței filmului, de ce a căpătat semnificație universală? Situația dramatică a lui "Potemkin" s-a dovedit a fi tipică secolului al XX-lea cu defecțiunile sale, "Potemkin" a auzit bubuitul tragic al istoriei - după ce a adâncit în el, Eisenstein avea să ajungă mai târziu la "Ivan cel Groaznic" Perfecțiunea lui "Potemkin" constă în unitatea formei și conținutului din el Sună ca o banalitate, pentru că aceste cuvinte generale pot fi spuse despre orice capodopera - unitatea formei și a conținutului În "Potemkin" constă în faptul că nu numai forma, ci și conținutul din ea este cinematografic În lucrări precum The Battleship Potemkin, spectatorul a văzut viața reală - drama sa nu era doar conținutul cadrului, ci și motorul intrigii filmului Aici s-au întâlnit scopurile noii vieți și ale noii arte a cinematografiei Să ne amintim gândul lui Eisenstein despre relația dintre fotografie și montaj: "Rama nu este deloc un element de montaj Un cadru este o celulă de montaj Pe această latură a saltului dialectic, într-o singură serie, împuşcat-montaj Volodarsky Ed Paradoxurile noastre // Ecran și scenă - - noiembrie - Nr - P Secțiunea II genuri Editarea este escaladarea unui conflict intra-cadru (a se citi: contradicții) într-un conflict între două piese adiacente: "Conflictul intra-cadru este un potențial montaj care, în intensitate crescândă, își sparge cușca patruunghiulară și își aruncă conflictul în șocuri de montaj între piese de montaj " Urmează apoi escaladarea conflictului într-un întreg sistem de planuri, prin care "adunăm împreună evenimentul descompus, dar sub aspectul nostru În atitudinea noastră faţă de fenomen " În Potemkin, conținutul real al fotografiei se dezvoltă în montaj Aici montajul este atât formă, cât și conținut A fost o revelație Semnificația lui va deveni clar dacă ne amintim și de alte filme dedicate și revoluției, de exemplu, tabloul "Palatul și Cetatea", de altfel, o operă semnificativă pentru vremea respectivă Discrepanța dintre noul conținut de viață al acestei imagini a formei sale este izbitoare Evenimentele care au loc în palat și cele care au loc în cetate sunt legate printr-un complot banal - o intriga: un revoluționar este închis în cetate timp de douăzeci de ani, iar acolo, în palat, o fată pe care o iubește și care este dat în căsătorie altuia Ideea este, desigur, că tema iubirii a fost epuizată de vechea artă Întorcându-se la ea, artiștii au rezolvat ("Romeo și Julieta", "Mascarada") și acum rezolvă ("Patruzeci și unu", "Macaralele zboară") problemele timpului lor Ideea este că noua artă și literatură au trebuit să depășească intriga obișnuită ca modalitate formală obligatorie de a lega acțiunea pentru a pătrunde în adevărata legătură a timpurilor și a evenimentelor, pentru a transmite regularitatea obiectivă inerentă acestora Pentru arta cinematografiei, aceasta avea o semnificație specială: plasticul nu ar trebui să fie un slujitor al intrigii, nu ar trebui să povestească, ci să înfățișeze De fapt, Palatul și Cetatea este încă un tablou pre-revoluționar, pentru că noua artă nu este doar un subiect nou, ci o nouă viziune și, în consecință, un nou mod de a o reprezenta Eisenstein S Aleasă articole - M - S - capitolul În The Battleship Potemkin, analiza realității prin plasticitate este o metodă Plasticul de aici nu ilustrează mișcarea complotului finit, ci el însuși compune intriga din cursul real al vieții Cu această abordare, uriașul scenariu al lui N F Agadzhanova Eisenstein s-a comprimat într-un episod al revoltei de pe armadillo, astfel încât mai târziu pe ecran acest episod să fie "dizolvat" într-un complot de film În imagine, imaginea nu confirmă ceea ce este deja cunoscut, nu ilustrează povestea, ci ea însăși studiază, observă, povestește Sute de piese picturale au fost filmate ținând cont de modul în care vor trece una în cealaltă, legate nu de motive externe, ci de motive interne Ceea ce se întâmplă printre marinarii de pe punte și ceea ce se desfășoară pe țărm în rândul populației civile, este legat nu de intrigi, ci de ceea ce i-a conectat efectiv în realitate Aici converg două fluxuri de viață, imprimate în detaliile ființei Aceste detalii sunt imposibil de înțeles imediat, de a evalua semnificația lor O imagine nu poate fi învățată pe de rost - fiecare vizionare nouă dă ceva nou, ca și cum ar fi văzută pentru prima dată Îți amintești de Gilyarovsky în cabina de pilotaj, unde bowlierii stau în perechi pe mesele suspendate? În ele se va turna supă pentru marinari Cina nu a sosit încă, nu există marinari, dar sunt subînțeleși, pentru că există obiecte care le aparțin (la fel, un pince-nez prins accidental de o frânghie, apoi arătat în prim-plan, va reține în mintea noastră imaginea proprietarului ei - un doctor de navă aruncat peste bord) Gilyarovsky urmărește cum se leagănă rândurile de meloni - aceasta nu este doar rostogolirea valului, ci și entuziasmul marinarilor care nu vor coborî aici să ia masa, deoarece carnea s-a dovedit a fi viermină Gilyarovsky clătină din cap în ritm cu mișcarea meselor Regizorul nu se teme să pună o vopsea umoristică moale, desenând un portret al unui ofițer care, în episodul următor, va deveni ucigașul personajului principal al filmului, marinarul Vakulinchuk Iar pe mal, unde vor avea loc acum evenimente tragice, doi oameni pescuiesc cu undițe lungi Regizorul explorează cursul vieții obișnuite, conducându-ne la un dezastru neașteptat și la punctul culminant Secțiunea II, Genuri În acel moment, aceste două realități au izbucnit una în alta - crucișătorul rebel și coasta Datorită unei juxtapuneri chibzuite de chipuri, figuri, ritmuri ale liniei înaintate a cazacilor și mulțimea împușcată, nu numai oameni (amintiți-vă de primele planuri ale fețelor oamenilor îngroziți care apar în fața noastră), ci și detaliile a situației (un cărucior eliberat din mâinile unei mame și sărind singuratic de-a lungul cascadelor scărilor) devin elemente de acțiune dramatică Evenimentele care au loc pe puntea navei de luptă sunt montate la fel de expresiv; simțim o așteptare tensionată și, prin urmare, de parcă ne uităm la un eveniment mare, cum se desfășoară tunurile navei de luptă împotriva palatului - cartierul general al pedepsitorilor și montajul dramatic al imaginilor cu trei lei de piatră lângă gardul palatului - dormind, trezirea și ridicarea pe picioarele din spate - creați imaginea unui leu săritor Toate aceste scene au loc în locuri diferite, dar sunt atrase într-o singură acțiune și nu pentru că sunt conectate forțat, ele însele se străduiesc una spre alta, depășind "cușca" - cadrul și formează o nouă unitate - filmul complot Și atunci înțelegem interconectarea lor profundă Suntem captivați de ceea ce este înfățișat, pentru că am simțit nervii răscoalei, am văzut cum se întâmplă Revoluția însăși a devenit subiectul imaginii Artistul a avut încredere în ea, iar ea l-a ridicat pe creasta ei La mulți ani de la crearea imaginii, Eisenstein, acum ca teoretician, se întoarce din nou la ea și, parcă, declasifică structura tabloului Părțile individuale ale lui Potemkin trăiesc o viață independentă și, în același timp, dezvoltându-se reciproc, formează împreună un întreg organic indivizibil Eisenstein a scris: "Într-o operă de artă organică, elementele care alimentează opera în ansamblu pătrund în fiecare trăsătură care compune opera O singură regularitate pătrunde nu numai generalul și fiecare dintre particularitățile sale, ci și fiecare zonă, menită să participe la crearea întregului Aceleași principii vor hrăni orice domeniu, apărând în fiecare dintre ele cu propriile caracteristici calitative cap Genul ca structură în schimbare diferențe Și numai în acest caz se va putea vorbi de natura organică a operei, căci aici înțelegem organismul în felul în care îl definește Engels în Dialectica naturii: " organismul este, desigur, cel mai înalt unitate" "Potemkin" nu are un complot tradițional, materialul din acesta este organizat după principiul unei cronici Cu toate acestea, potrivit lui Eisenstein însuși, "Potemkin" arată doar ca o cronică a evenimentelor, dar se comportă ca o dramă Eisenstein a realizat această impresie prin intermediul compoziției - evenimentele sunt selectate, dezvoltate și comparate în așa fel încât în succesiunea lor internă să dezvolte o singură temă a solidarității rebelilor În plus, există o trăsătură comună în structura tuturor celor cinci părți ale filmului - fiecare dintre ele este împărțită în jumătăți aproape egale: în fiecare parte există, parcă, o oprire, un fel de cezură Acest lucru se vede mai ales clar din partea a doua: scena cu prelata este o revoltă; doliu pentru Vakulinchuk - un miting furios; fraternizare lirică - execuție; așteptarea neliniștită a escadronului este un triumf După cum puteți vedea, în fiecare caz, o fractură începe după cezură Și nu doar o schimbare într-o stare de spirit diferită, într-un ritm diferit, într-un eveniment diferit, ci de fiecare dată o schimbare într-unul radical opus "Nu un contrast", insistă Eisenstein, "ci tocmai opusul" Acest lucru dă de fiecare dată o imagine a aceluiași subiect, parcă din unghiul de vedere opus, în același timp inevitabil crescând din ea Acest tipar, care se repetă în fiecare parte (care este un fel de act dramatic), hrănește unitatea compoziției filmului, dar nu o asigură în sine Este important ca filmul în ansamblu să repete această structură a episodului Undeva pe la mijlocul filmului, acțiunea este întreruptă de o pauză Această cezură aici este episodul Vakulinchuk mort și ceața Odessei Aici, mișcarea începutului este complet oprită pentru a lua a doua accelerație pentru a doua parte a filmului Din acel moment, marinarii rup cercul vieții lor de odinioară și fraternizează cu populația Eisenstein S M Fav prod T - S - I Secțiunea II Іpr| Eisenstein numește o astfel de corespondență a structurii operei în ansamblu cu structura unei părți separate natura organică a ordinii generale Explorând problema compoziției, Eisenstein ia în considerare nu numai structura internă a operei, legătura părților individuale din ea, ci și legătura operei însăși cu lumea exterioară, obiectivă, din care această lucrare devine parte Aici el introduce conceptul de natura organică a unei anumite ordine, care, în opinia sa, se realizează prin faptul că ritmul și integritatea operei hrănesc ritmul și integritatea fenomenelor naturale Dacă compoziția este organică, este guvernată de aceleași legi care guvernează legile naturii Revenind la pictură, Eisenstein arată cum principiile creșterii și dezvoltării organismelor vii ale naturii sunt refractate în felul lor în legea estetică a secțiunii de aur Eisenstein demonstrează că legea secțiunii de aur este importantă nu numai pentru artele plastice spațiale, ci și pentru artele temporale (muzică, poezie), precum și pentru arta cinematografiei, ale cărei lucrări există atât în timp, cât și în spațiu "În Potemkin", scrie el, "nu numai fiecare parte individuală a ei, ci întregul film în ansamblu și, în același timp, în ambele puncte culminante - în punctul de imobilitate completă și în punctul de maximă luare- off - respectă cel mai strict legea ordinului fenomenelor naturale organice " Este destul de înțeles de ce ideea secțiunii de aur a atras atenția cercetătorului - în proporțiile sale, ideile lui Eisenstein despre organicitate sunt formulate cu precizie aproape matematică: iată raportul părților între ele (partea mai mare a întreg se referă la cel mai mic ca întregul însuși la partea sa mai mare), iar trecerea de la o parte la alta nu cu ajutorul unei a treia mărimi sau cu intervenția unei forțe exterioare cu totul, ci ca urmare a dezvoltării interne, ca rezultat al unei treceri dialectice în opus Cu toate acestea, a obține naturalețea nu înseamnă a copia natura Eisenstein S M Fav prod T - S Capitolul Genul ca structură în schimbare | Eisenstein avertizează împotriva transferului mecanic al proporțiilor naturii în artă Revenind la problema secțiunii de aur, Eisenstein spune, în special, că artistul nu repetă niciodată diagonala, deși gravitează spre ea Prin urmare, o operă de artă este întotdeauna o imagine vie, diferită de o schemă geometrică moartă Eisenstein a văzut cea mai înaltă manifestare a organicității într-o compoziție patetică Stabilind principiul compoziției patos, Eisenstein se îndreaptă către sursa frumuseții și armoniei în artă - la natură El consideră că o persoană este un model ideal pentru compoziție Eisenstein exprimă în mod repetat ideea "umanității compoziției" În același timp, el vede omul nu numai ca o parte a naturii, ci și ca un participant la procesul istoric Astfel, comportamentul unei persoane cuprinse de patos este un model de compoziție extatică Prin stabilirea semnelor unei stări jalnice, Eisenstein surprinde comportamentul privitorului "Paphos este ceea ce îl face pe spectator să sară de pe scaune Acesta este ceea ce îl face să decoleze Asta îl face să aplaude, să țipe Acesta este ceea ce îi face ochii să sclipească de încântare înainte ca lacrimile de încântare să vină în ei Într-un cuvânt, tot ceea ce îl face pe spectator "să-și piardă cumpătul" Folosind cuvântul "extaz", Eisenstein își clarifică sensul etimologic "Extaz" (literal "în afara statului") înseamnă "a ieși din sine" sau "a ieși din starea noastră" Comportamentele spectatorilor descrise mai sus urmează cu strictețe această formulă Stând - s-a ridicat În picioare - a sărit în sus Imobil - mișcat Tăcut - strigă Dim - Sclipitor Uscat - umezit În fiecare caz, a existat o "ieșire" În același timp, ieșirea din sine nu este calea de ieșire în neant Ieșirea din sine este, inevitabil, o trecere în altceva, în ceva diferit ca calitate, în ceva opus celui precedent (nemișcat în mobil, nemișcat în sunet etc ) Astfel, efectul unei compoziții patos este asociat cu o ieșire obligatorie din sine și o tranziție neîncetată la o stare diferită Desigur, așa Secțiunea II Zhairi influența, după Eisenstein, ar trebui să aibă arta în general, singura diferență este că într-o compoziție patetică această proprietate își găsește expresie extremă Artistul își pune trei sarcini atunci când lucrează la o compoziție În primul rând, trebuie să exprime conținutul obiectiv al subiectului În episodul "Odessa Stairs" al filmului "Battleship Potemkin", Eisenstein a obținut o expresie extremă a patosului prin faptul că structura episodului, trecerea în el de la scenă la scenă, mișcarea grupurilor, figuri individuale și obiectele reflectă stările în schimbare ale masei umane - de la jubilare în scena fraternizării până la frenezie în scena execuției În același timp, trecerea de la stare la stare, de la calitate la calitate are loc nu numai în interiorul persoanei, ci se extinde și la mediul personajului (Prin urmare, atunci când mediul se află în aceleași condiții de frenezie, ni se pare complet "normal" în imagine ca leii de piatră prind viață Ilustrand acest principiu cu exemple din literatură, Eisenstein ne amintește de descrierea furtunii în Regele Lear ) În al doilea rând Paphos nu este un lucru în sine Compoziția dezvăluie și inspirația autorului, atitudinea sa față de subiect "Compoziția", a scris Eisenstein, "este nervul expus al intenției, gândirii și ideologiei artistice" Și, în sfârșit, în al treilea rând, dezvoltând compoziția, artistul caută să transmită privitorului atitudinea sa față de subiectul imaginii, să-l implice în acțiune Când aceste trei momente sunt în unitate, lucrarea este perfectă, impactul ei este enorm Principiile compoziției extatice formulate de Eisenstein capătă o semnificație universală Ele ne dezvăluie secretele structurii lucrurilor în artă, conștienți de identitatea acesteia cu legile care ghidează istoria În același timp, Eisenstein nu a insistat asupra caracterului obligatoriu al tehnicilor descoperite de el; mai mult, a avertizat împotriva repetarea mecanică a acestora În articolul "Încă o dată despre structura lucrurilor", el a arătat că patosul poate fi exprimat în moduri diferite Filmul "De capitolul Temkin" este un exemplu de expresie directă a patosului, foarte caracteristică cinematografiei mut În anii , arta căuta noi modalități de a exprima patos, iar sunetul Chapaev ne va spune multe despre însăși natura acestor schimbări d Scădere Ceea ce "Potemkin" a fost pentru anii , "Chapaev" a devenit pentru anii , când cinematograful mut a fost înlocuit cu cinematograful sonor În "Chapaev" este prezentat un nou tip uman - căutarea eroului a fost însoțită de descoperirea de noi posibilități ale artei De când călărețul într-o mantie înaripată a apărut pe ecran, el a devenit conducătorul gândurilor a mai mult de o generație de oameni Arta a tânjit întotdeauna după un erou pozitiv și, în același timp, i-a fost frică de el: el s-a dovedit adesea a fi speculativ, iar acest lucru amenința să ducă arta într-o fundătură Costanjoglo ca erou a fost un semn al crizei creative a lui Gogol În vremea noastră, deținătorul "Stelei de aur" Tugarinov a mărturisit nu numai criza literaturii și cinematografiei, ci și criza societății însăși Eroul lui "Chapaev" este cuprins de adevărată pasiune L-ar arde dacă el nu acționa Celebra lovitură, în care Chapaev se năpustește asupra inamicului, este extrem de clară - temperamentul eroului este exprimat plastic Dar acest cadru nu are un sens autosuficient Când a fost repetat în pictură, și-a pierdut puterea de influență - luată separat, părea să nu fie altceva decât o lovitură militară, de luptă "Chapaev" nu este o imagine de luptă, nu spune povestea diviziei legendare Războiul civil și frontul sunt luate ca mediu, ca împrejurări în care s-a format caracterul unic al eroului Scena respingerii atacului Kappeliților încorporează scenele anterioare, non-militare Imaginea are propria sa mișcare interioară - trece prin luptele care au avut loc în sufletul eroului Secțiunea II genuri Aici înțelegem lumea interioară a lui Chapaev, învățăm natura lui În același timp, autorii filmului, frații Vasiliev, nu se tem să-l arate pe Chapaev ca amuzant și naiv Iată eroul nostru legendar, rupt în bucăți, fără centură și în papuci în picioarele goale, izbucnește în a lui Furmanov și găsește un medic veterinar și un paramedic care au venit să se plângă Chapaev le spune să-și certifice compatriotul, călărețul, ca medic și au îndrăznit să obiecteze Acum comisarul îi susține Chapaev este furios - O să trag! îi strigă lui Furmanov Balană scaunul, îl trântește pe podea și, epuizat, se așează Trecerea bruscă de la furie la stângăcia vinovată este firească, eroul de aici este așa cum ar putea fi Este puțin probabil ca el însuși să înțeleagă ce rafală i-a străbătut sufletul și ce l-a făcut să se uite de sine Chapaev a fost nedrept aici, dar nu ne ating cuvintele lui: "Ce este asta? Nu mai permiteți unui țăran să meargă la doctor? El este ignorant, dar nu este atras de cunoaștere - este jignit că el, Chapaev, nu a auzit niciodată de Alexandru cel Mare "Știi", îi spune el lui Furmanov, "și ar trebui să știu " În Chapaev trăiește ura și resentimentele țăranului, abătut de vechiul regim Protestarea împotriva acestei nedreptăți devine pasiunea lui personală și pentru aceasta ne place Chapaev ca persoană Suntem cuprinsi de neliniște când, gândindu-se la primejdie, el se grăbește singur să liniștească escadrila, în care dezertorii, după ce l-au ucis pe comandant, au preluat puterea asupra poporului Admirăm curajul și inteligența lui Chapaev când apare în fruntea acestei escadrile, îndreptată să treacă peste cazaci Suntem șocați de curajul lui când respinge inamicul cu foc de mitralieră, aruncând împotriva lui artilerie și vehicule blindate Va primi ajutor? Cum vrem mereu să ajungem la timp Dar cursul complotului este tragic și înțelept Chapaev a avut timp să-i ajute pe alții, dar ei nu au avut timp pentru el Poza pare uriașă, dar nu pentru că cadrul conține spațiu și scene de mulțime capitolul Amploarea imaginii este în personalitatea eroului L-am văzut pe Chapaev și curajos și gânditor, și crud și bun, și furios în furia lui și timid, și suspicios și credul, i-am văzut pe amândoi răsturnând inamicul și obosiți L-am văzut legendar și l-am văzut amuzant Eroul este dat în comparație cu alte persoane - compoziția imaginii este perfectă Ordonicul lui Chapaev, Petka, are propria sa soartă și este interesant pentru noi în sine, în același timp, i se adaugă, parcă, biografia lui Chapaev Cine nu-și amintește remarca înaripată a ordonatorului: "Taci, cetățeni, va gândi Chapai!" Înfățișându-i unul lângă altul, soții Vasiliev ne oferă posibilitatea de a simți amploarea personajului: Chapaev era un strateg, Petka era un soldat În ultima luptă, Petka nu se gândește la sine - și-a ridicat capul pentru a afla dacă Chapaev a înotat pe partea cealaltă Comisarul Chapaevsky nu este descris cu o asemenea putere de detaliu ca personajul principal, dar el este real pentru noi Simțim cursul gândului său chiar și atunci când tace Furmanov îi deschise ochii lui Chapaev Au trecut prin dispute, fiecare dintre ei a rămas el însuși, dar unul în sufletul celuilalt și-au lăsat o urmă pentru totdeauna Probabil, ei înșiși și-au dat seama de asta când a venit timpul să plece - Furmanov a fost rechemat într-o altă divizie Mașina cu Furmanov pleacă și noi, parcă, vedem din ea figura lui Chapaev, tot mai mică, singuratică Deci compoziția cadrului ne vorbește despre starea de spirit a eroului În culise, apare melodia preferată a lui Chapaev "Black Raven", se contopește cu imaginea, întărind tema tristeții și premoniției dramei "Chapaev" a apărut în primii ani ai cinematografiei sonore În multe imagini de la acea vreme, acțiunea verbală a înlocuit mijloacele plastice de exprimare, iar cinematografia a început să semene cu un teatru - arta camerei a devenit doar un mijloc de a descrie scene conversaționale În "Chapaev" imaginea nu și-a pierdut activitatea Tocmai am văzut asta în scena despărțirii eroilor În acest sens, merită să ne amintim cum este prezentat Petka, care intră în recunoaștere Merge pe o potecă întortocheată și de trei ori - acum la dreapta, apoi la stânga - taie cu picioarele soarele, scufundându-se mult dincolo de orizont Distribuit II genuri Acest lucru este dat discret, Petka nu observă acest lucru, dar acest lucru nu scapă privitorului Vasilievs se bazează în mod constant pe percepția activă a privitorului asupra acțiunii, pe capacitatea de a înțelege subtextul, de a extrage din scenă mai mult decât este descris direct în ea Când Chapaev își exprimă gândurile despre locul comandantului în luptă, el le ilustrează cu diversele aranjamente de cartofi care s-au întâmplat să fie pe masă Varietatea figurinelor, aliniate acum într-una, acum într-o altă "ordine de luptă", conferă expunerii sale o concretețe neașteptată Scena este o comedie colorată, dar sensul ei este profund: aflând locul comandantului în luptă, Chapaev a vorbit despre locul unei persoane în viață, despre conștiința sa și oportunitatea acțiunilor sale Aceasta nu este directă, dar acțiunea reflectată este aplicată în imagine în moduri diferite Să ne amintim încă o scenă: Petka trage înapoi de la țărm, țintând în sus - acolo, pe pantă, apar inamicii Cazacul cade din prima lovitură A doua oară, nici Petka nu ratează, dar acum este vizibilă doar o pușcă în cadru, care a căzut din mâinile unui alt mort O astfel de imagine realizează o varietate de acțiuni, activează percepția privitorului: o parte este dată în cadru în loc de întreg, iar privitorul trebuie să se gândească el însuși la întreg Judecăm arta montajului în Chapaev după scena în care un "atac psihic" este respins Tăcerea, ruptă de împușcătura mitralierei lui Anka, și apoi apariția lui Chapaev însuși călare - aceste culmi ridică acțiunea la patos tragic Compararea cu precizie a elementelor bătăliei, dată în trepte, ne face să trecem prin toate vicisitudinile, să devenim participanți la evenimente În ceea ce privește priceperea, această scenă este alături de celebra scenă de pe scările Odesa din "Cuirasatul Potemkin" către Eisenstein Aici tradițiile sunt evidente, dar soții Vasiliev au dat și ceva nou: au subordonat montajul artei actorului În mintea publicului, numele lui Boris Andreevich Babochkin s-a îmbinat atât de mult cu numele eroului său, încât acest lucru a făcut dificil pentru actor să-și continue viața În fața noastră este un paradox al identificării pe ecran: apariția artistului Babochkin și a adevăratului erou erau departe de a fi la fel, dar cunoștințele lui Chapaev și chiar fiul eroului au spus că sunt similare capitolul Soții Vasiliev s-au zbătut mult timp pentru forma muncii lor (despre asta vorbesc schițele scenariului și piese neincluse în film) și, în final, au găsit un stil care exprimă viața unui bărbat al cărui nume era Vasily Ivanovici Chapaev Să dăm un exemplu de căutare a lui Vasiliev pentru stilul unui tablou Conform planului inițial, Chapaev a murit într-un râu furtunos: valurile sale uriașe s-au răsturnat, fulgerele au fulgerat pe cerul negru S-a dovedit că Chapaev a fost distrus de elemente și, prin urmare, în viitor, Vasilievs au refuzat o astfel de decizie În imagine vedem altceva: rănitul Chapaev, pierzându-și puterile, plutește pe o suprafață calmă, cercul de fântâni din gloanțe se îngustează în jurul lui Tăcerea era mai dramatică decât furtuna Această "scădere" a materialului poate fi urmărită în muzică, și în dialog, și în interpretarea actorului și în dezvoltarea generală a acțiunii Înainte de luptă, Chapaev călare, de pe pantă, urmărește câmpul de luptă care se apropie Unghiul inferior și mantia, căzând în pliuri mari, îi conferă eroului o monumentalitate - el este ridicat deasupra timpului și spațiului, deasupra oamenilor, deasupra împrejurărilor în care el, comandantul, va trebui acum să-și impună voința Bătălia s-a încheiat și îl vedem pe Chapaev în colibă: un samovar este pe masă, iar Chapaev bea ceai dintr-o farfurie, ca un țăran "Chapaev", dezvoltând tradițiile "Potemkin", a evitat pompozitatea și retorica - Eisenstein însuși nu le-a scăpat, în special în pictura "Vechi și nou", o pictură remarcabilă: a fost o încercare îndrăzneață de a crea o epopee asupra modernului material În "Vechi și nou" apare un episod în care doi frați, după moartea tatălui lor, împart în două proprietatea pe care au moștenit-o În același timp, nu au demontat coliba conform coroanelor, ci pur și simplu au tăiat-o în jumătate "Aproape toți spectatorii imaginii", scrie Eisenstein însuși, "au reacționat extrem de dezaprobator la această scenă O schiță a primei versiuni a soluției în scenă pentru scena morții lui Chapaev a fost publicată de D Pisarevskii în colecția "Întrebări de cinematografie" (Moscova: Editura Academiei de Științe a URSS, - P ) Secțiunea II Zhnry Au certat pentru un "simbol întins", pentru o "metaforă nereușită", pentru o "situație nerealistă" Între timp, episodul se bazează pe un fapt Și nici măcar faptul nu este izolat și accidental, ci un fapt tipic Eisenstein compară episodul tăierii colibei din "Vechiul și noul" cu episodul execuției sub prelată din "Potemkin" Primul fapt a avut loc în viață, dar nu au crezut în el pe ecran Al doilea este fictiv (dacă au folosit o prelată într-o astfel de situație, au pus-o sub picioare ca să nu inunde puntea cu sânge, au acoperit-o aici cu o prelată), dar captează publicul Acest lucru s-a întâmplat pentru că, în primul caz, artistul nu a reușit să treacă privitorul din domeniul raționamentului în cel al experiențelor În Potemkin, însă, tensiunea emoțională a scenei marinarilor care așteaptă execuția sub o prelată absoarbe inconsecvența lui mondenă Eisenstein crede că nu a atins tensiunea internă necesară în scena tăierii casei, deoarece a dat din greșeală această scenă la începutul imaginii, în expunerea ei, în timp ce scena de sub prelată s-a dovedit a fi în Potemkin, lângă punct culminant Cu toate acestea, punctul aici nu este doar unde a ajuns etapa Dacă scena cu casa ar fi fost în punctul culminant, este puțin probabil să se fi schimbat ceva, așa cum demonstrează scena de climax cu lansarea separatorului, care este interesantă din punct de vedere vizual, dar și lipsită de dramă internă și, prin urmare, nu excită Episodul s-a bazat pe așteptarea din jurul separatorului: laptele "se va îngroșa - nu se va îngroșa"? Separatorul a hotărât soarta artelului, organizat de sărmana Marfa Lapkina și de oamenii ei de părere asemănătoare Un flux de smântână stropit - o explozie de încântare, oamenii se înscriu pentru un artel Regizorul a recunoscut mai târziu că a dorit aici "numai prin expresivitate și compoziție să facă din faptul apariției primei picături de lapte îngroșat aceeași scenă incitantă și incitantă ca și episodul întâlnirii lui Potemkin cu amiralul Manuscrisul se păstrează în TsGALI, f , op capitolul escadrilă - așteptarea ca această primă picătură să se bazeze pe aceeași tensiune ca și așteptarea dacă va exista sau nu o împușcătură din botnițele tunurilor escadrilei " Cu toate acestea, subiectul imaginii nu a făcut legătura, deoarece în Potemkin, privitorul și artistul, au ajuns într-o relație diferită cu subiectul Artistul a transmis materialul cotidian prin intermediul unei lucrări patetice Forma și conținutul erau în conflict Trebuie spus că în alte episoade ale picturii "Vechi și nou" o intenție similară a avut un succes complet: de exemplu, imaginea procesiunii este de neuitat în imagine, când oamenii în frenezia extazului religios, aplecându-se sub greutate de icoane și vizuini în praf, strigă la cer pentru a trimite ploaie - aici conținutul dramatic al episodului a necesitat o compoziție extatică, iar Eisenstein a aplicat-o cu brio În scena cu separatorul, s-a dovedit a fi anorganic, așa cum a scris regizorul în articolul "Încă o dată despre structura lucrurilor" În această lucrare, Eisenstein își completează teoria patosului Patosul poate fi exprimat în moduri diferite Filmul "Potemkin" este un exemplu de expresie directă a patosului, în structura sa se observă condiția "în afara sinelui" și trecerea la o nouă calitate Compoziția, așa cum spunea, ecou un anumit comportament uman Era vorba despre ochi care s-au umplut de lacrimi, despre tăcere care a izbucnit într-un plâns, despre imobilitate care s-a transformat în aplauze, despre un discurs prozaic care s-a transformat brusc în rândurile poeziei Acum Eisenstein scrie despre o altă expresie a patosului: "Dacă, de exemplu, se decide ca un anumit moment al rolului să fie decis printr-un strigăt frenetic, atunci se poate spune cu încredere că o șoaptă abia audibilă va acționa la fel de puternic în acest loc Dacă furia se rezolvă la mișcare maximă, atunci imobilitatea completă "pietrificată" nu va fi mai puțin impresionantă Dacă Lear este puternic în furtuna care îi înconjoară nebunia, atunci decizia opusă va acționa nu mai puțin puternic - nebunia înconjurată de restul complet al "naturii indiferente" Secțiunea II genuri Potrivit lui Eisenstein, Chapaev a fost cel care a descoperit noi principii ale compoziției patetice "Chapaev" este construit pe un principiu opus "Potemkin" Despre ce se obișnuia să se vorbească într-un imn, discurs optimist, vers, a fost spus în Chapaev într-un discurs colocvial simplu Eisenstein consideră că scena cheie pentru Chapaev este scena în care eroul dă o lecție de tactică, explicând unde ar trebui să fie comandantul Aici se dezvăluie că "în anumite condiții, sistemul patos nu ar trebui să se grăbească cu o sabie goală în față", ci "să fie plasat în spate", adică să nu treacă prin opusul, revelat în Potemkin, ci prin "opus invers" Scena mesei conversaționale și scena atacului dinamic sunt profund conectate Compararea acestor scene dezvăluie sensul imaginii, filosofia ei Acțiunea pe care o vedem între aceste două scene este în același timp istoria personajului lui Chapaev Soții Vasiliev au descoperit un personaj eroic la un țăran care mai înainte fusese umilit de sărăcie Chapaev este o natură pozitivă, dar nu ideală, iar acesta este secretul vitalității imaginii Vorbind împotriva transferului mecanic de la pictură la literatură a principiului portretizării eroului ca purtător al unui ideal pozitiv, Lessing a scris: "Personajul moral ideal nu poate juca, așadar, decât un rol secundar în aceste acțiuni Dacă poetul, din păcate, i-a atribuit rolul principal, atunci caracterul negativ, care se manifestă mai energic în acțiune decât este permis personajul ideal de echilibrul mental și de principiile sale ferme, îl va întuneca întotdeauna pe acesta din urmă Așa se explică reproșul care i s-a făcut adesea lui Milton, acuzându-l că l-a avut ca erou pe Satana Acest reproș nu a fost cauzat de faptul că poetul i-a dat lui Satana o măreție excesivă, că l-a prezentat ca fiind prea puternic și curajos - greșeala aici este mai profundă Cert este că Atotputernicul nu are nevoie de eforturile pe care Satana trebuie să le facă pentru a-și atinge intențiile și rămâne calm în fața celor mai violente acțiuni și întreprinderi ale dușmanului său Dar desi capitolul această liniște corespunde ideii de maiestate divine, nu este deloc poetică Corectitudinea și măreția lui Chapaev sunt poetice, pentru că avea nevoie de tensiune pentru a-și atinge obiectivele Ce trebuie să facă Chapaev cu luptătorii săi, trebuie să facă cu el însuși Aceasta este drama și complexitatea personajului său - de fapt, ne despărțim de el atunci când nu a supraviețuit încă obiceiurilor unui comandant partizan: moare din nepăsare Furmanov a scris în povestea sa, care a stat la baza filmului: "Este cu adevărat posibil să dai Chapai cu fleacuri, cu păcate, cu toate măruntaiele umane sau, ca de obicei, să dai o figură fantastică, adică deși strălucitoare, dar în mare măsură castrada? Înclinația este mai mult spre primul" * Această complexitate a caracterului cinematografului nu putea fi exprimată printr-o singură plasticitate, "Chapaev" al lui Vasiliev ar putea apărea doar în cinematografia sonoră În tăcutul Potemkin, am învățat tot ce trebuia să știm despre Vakulinchuk, deși eroul a fost arătat într-o singură stare - inspirație Vakulin-chuk a fost interpretat de un actor profesionist, dar, în primul rând, au fost folosite proprietățile sale tipice: aspectul său, o întoarcere puternică a gâtului, o față expresivă Imaginea unui marinar revoluționar, a cărui moarte trebuie să supraviețuim, este creată prin mijloace plastice Aici au continuat să funcționeze încă legile înfățișării frumosului în pictură, despre care Lessing scria în Laocoonul deja citat de noi: "Deoarece corpurile sunt adevăratul obiect al picturii, iar demnitatea pitorească a trupurilor depinde de frumusețea lor, este destul de evident că pictura alege să aibă cea mai mare frumusețe posibilă De aici legea frumuseții ideale Dar din moment ce frumusețea ideală este incompatibilă cu orice stare de pasiune puternică, artistul trebuie să evite această stare De aici și cererea de pace, maiestate calmă în poziție și expresie ' Lessing G Laocoon, sau Despre limitele picturii și poeziei - M , - S - Furmanov D Adunat cit : În volume - T - M : Goslitizdat, - S Lessing G Laokoon - S Secțiunea II Myra Fața Vakulinchuk grav rănit, ca și sculptura lui Laocoon, nu este desfigurată de suferință - chiar și murind și căzând în apă, el stă la ancoră pentru o clipă în expresia "maiestate calmă" O astfel de imagine a unei persoane a fost posibilă într-o imagine care arată viața masei Fiecare persoană este dată într-o stare sau alta Oamenii sunt stări diferite de aceeași masă Dacă cinematograful mut este legat de estetica picturii, atunci cinematografia sonoră caută sprijin în intriga dramei și literaturii în general În poezie, conform definiției lui Lessing, "frumusețea ideală necesită nu odihnă, ci starea exact opusă Căci poetul înfățișează acțiuni, nu trupuri; acțiunile sunt cu atât mai perfecte, cu atât mai diverse și mai opuse motive se manifestă în ele În "Chapaev" o persoană este prezentată în diferite stări În Chapaev trăiau impulsuri opuse Pentru a dezvălui acest lucru, a fost nevoie de un complot dramatic Soții Vasiliev, filmând povestea lui Furmanov, au transformat povestea în acțiune După ce au selectat situațiile necesare filmului, le-au legat într-un mod nou În același timp, au schimbat succesiunea evenimentelor pentru a da acțiunii o mișcare crescândă datorită energiei sale interne, fără explicații speciale din partea autorului, comentarii, digresiuni lirice - după cum își amintește cititorul, există o mulțime de ele în lucrarea lui Furmanov poveste Probabil că astăzi, când vocea autorului a devenit unul dintre mijloacele expresive ale ecranului, povestea ar fi fost filmată altfel Apoi, la începutul cinematografiei sonore, folosirea vocii autorului a fost prematură - trebuia mai întâi să se cunoască limitele dramei ecranului În Chapaev, fiecare episod individual face parte dintr-un întreg și, în același timp, o acțiune desăvârșită în sine, având un început, un punct culminant și un sfârșit Abia după ce se epuizează, scena trece la alta Centrul de greutate, prin urmare, se dovedește a fi pe acțiunea intra-cadru, imaginea este dezvăluită de mijloacele actorului de acțiune, camera îi ascultă - se pare că ea nu Lessing G Laokoon - S capitolul sh mintsmi str|kt|ra ea doar se uită, dar ascultă și ce spun actorii, nu se grăbește să-și schimbe punctul de vedere până când personajele își termină replicile "Chapaev" este armonios în toate componentele În raportul părților care alcătuiesc întregul film În dezvoltarea poveștilor care au propria lor logică și vin în contact pentru a se consolida reciproc, adică pentru a îndeplini sarcina generală a lucrării În legătura internă a situaţiilor individuale Lovitura de moarte pe care țăranul o dă colonelului Borozdin în finalul imaginii, parcă prin detonare, a fost provocată de lovitura periei în cădere a ordonatului Potapov, când a frecat podeaua în spatele colonelului muzical, deplasându-se spre ritmul Sonatei la lumina lunii Cele două strângeri de mână diferite ale lui Chapaev și Furmanov - prima și ultima - vorbesc în sine prin ce au trecut acești doi oameni, cum s-a schimbat relația lor "Moonlight Sonata" a lui Borozdin este dezvoltată prin opus de un cântec despre o cioară neagră, care este cântat de Chapaev Aceste contraste și juxtapoziții dau în cele din urmă profunzime și unitate caracterului contradictoriu al lui Chapaev Când zboară pe un cal cu o sabie, este la fel de neobosit ca în scena cu medicii veterinari Spre deosebire de lucrările simplificate, în care eroul, având "corectat", își pierde interesul pentru noi, Chapaev nu "corectează" - doar că meritele sale erau o continuare a deficiențelor sale Eroul are un al doilea plan - Chapaev ar putea deveni Grigory Melekhov, dar a devenit exact cine trebuia să devină și cine a devenit chiar aici, în scena atacului În această scenă, compoziția tabloului "se închide" Aici este centrul echilibrului său, al armoniei sale Centrul nu este geometric, și anume cel care se numește "secțiunea de aur" Proporțiile dramatice ale lui "Chapaev" sunt recunoscute ca fiind clasice, dar înșiși Vasilyev, deja în următoarea lor lucrare, "Zilele Volochaev", căutau o construcție mai liberă, mai inedită; căutarea lor a fost asemănătoare cu ceea ce se face astăzi în cinematograful sonor-vizual Secțiunea II genuri Și aici din nou ar trebui spus despre procesul unificat de dezvoltare a cinematografiei Întotdeauna a fost în principiu sonor-vizual Plasticitatea cinematografiei tăcute a știut să sune În "Cețurile de la Odessa", filmate de Eduard Tisse în "Potemkin", nu numai că ne-am uitat, ci am și ascultat Muzica a fost creată de ritmul de montaj al lucrării (de aceea, apropo, tăcutul "Potemkin", voce stângaci, a pierdut mult: muzica adevărată îneacă muzica interioară a imaginii) În "Chapaev" cântecul "Black Raven" nu doar sună - ne amintim imaginea sa plastică: Chapaeviții au cântat-o și am văzut chipul comandantului tăcut; imaginea s-a contopit cu sunetul în imaginea unui erou neliniştit, de parcă şi-ar fi prevăzut moartea Imaginile sonor-vizuale au dobândit noi moduri de exprimare în viitor Au devenit posibile filme precum "The Cranes Are Fly", "Balada unui soldat", "Copilăria lui Ivan", "Umbrele strămoșilor uitați", "Nine Days of One Year", "Avanpostul lui Ilici" Aceste filme, după cum vedem, nu au pierdut nimic din dramă, deși viața eroului este dezvăluită în intriga, unde acțiunea și imaginea sunt echivalente din punct de vedere estetic Cinematograful nu a venit la Chapaev, cinematograful a trecut prin Chapaev Filmul în sine s-a regăsit în "secțiunea de aur" a istoriei cinematografiei, a făcut legătura între trecutul și viitorul artei noastre Atât Proza, cât și Poezia "Potemkin" și "Chapaev" au reflectat ciocniri, despre care putem citi în manualele istorice Romanul, de regulă, ia o persoană privată într-o situație care nu a devenit încă istorică Concepte precum "dedramatizare" și "antierou" sunt asociate cu romanul La început, aceste concepte ne-au speriat și acest lucru ne-a împiedicat să evaluăm corect o întreagă tendință în cinema, în special filmul lui Marlen Khutsiev "Avanpostul lui Ilici", care timp de aproape două decenii, capitolul trunchiată, a existat la box office sub pseudonimul "Am douăzeci de ani" Khutsiev este interesat de dramele interioare, arată o persoană în momentul unei crize spirituale; unii telespectatori și critici nu l-au înțeles pe Khutsiev, li s-a părut că regizorul de la o imagine la alta arată oameni fără idealuri și, prin urmare, incapabili să acționeze activ Dar apoi a venit "Era luna mai", și a explicat adevărata poziție a artistului Eroii acestui film au luptat timp de patru ani, apoi au luat cu asalt Berlinul Si ce? Khutsiev nu este interesat de luptă (războiul este arătat doar în expunerea prin cronică), acțiunea imaginii începe din momentul în care bătălia s-a încheiat Acum să ne amintim de filmul lui Khutsiev "Doi Fiodori": nu este exact așa cum a fost construită acțiunea acolo - și acolo artistul nu era interesat de război, ci de consecințele acestuia În aceste imagini "militare", Khutsiev este interesat de foștii soldați, așa că are nevoie de situația de după bătălie pentru a construi acțiunea Principiul filmelor sale "pașnice" "Avanpostul lui Ilici" și "Ploaia de iulie" este același, doar regizorul de aici abordează implementarea sa dintr-un unghi diferit: în aceste filme, eroul se află într-o situație înainte de acțiune - contradicțiile se acumulează treptat , astfel încât abia la final eroul a fost pus în fața unei alegeri Khutsiev este interesat de momentul dintre acțiuni, momentul în care istoria se află la o răscruce, iar o persoană se află între trecut și viitor Războiul și pacea nu sunt tema lui Khutsiev Tema sa este între război și pace Dacă ar fi filmat Viii și morții, comandantul de divizie Serpilin nu l-ar fi retrogradat pe jurnalistul Sintsov pe plan secund în filmul său În cele din urmă, gândurile lui Sintsov sunt active, incită la acțiune, dar este greu de transmis prin intermediul unui roman epic tradițional (de regulă, ne confruntăm aici fie cu abuzul textului explicativ al unui crainic, fie cu un suprasolicitare în jocul actorului) Khutsiev, în schimb, deține control asupra unor astfel de experiențe, ele sunt adevăratul său subiect, el este capabil să le reproducă pe ecran ca acțiune și în același timp să nu se izoleze în ele; trece cu ușurință de la o experiență pur personală la starea de spirit a societății, de la viața de zi cu zi la istorie, fără a se limita la o legătură exterioară, obiectivă, de cauze și efecte Secțiunea II Zhairs Înfățișând proza vieții, el trece de la fenomen la fenomen după legile poeziei Acest lucru este supus nu numai structurii filmului în ansamblu, ci și structurii unui singur episod Pentru a fi convins de acest lucru, nu este necesar să luăm în poză (în acest caz vorbim despre imaginea "Avanpostul lui Ilici") punctul culminant al acesteia - demonstrația de Mai, seara poeților, petrecerea la care Serghei își spune celebru monolog despre ceea ce crede el Evident, devin patetici tocmai pentru că sunt cele mai înalte momente de acțiune Să luăm o scenă care nu este deloc jalnică, am spune chiar antipatică - cunoștința întâmplătoare a lui Serghei cu o fată cu care stă peste noapte Dimineața nu au ce să vorbească Ni se pare că Serghei regretă cele întâmplate Deschide cortina - a nins peste noapte Zăpada albă, pură, transformă etapa "joasă" într-una poetică Dar nu aceasta este tema profundă a imaginii, ai cărei tineri eroi își câștigă credință dureros, trecând prin îndoieli și greșeli După cum puteți vedea, comentariul la eveniment trece nu prin vocea autorului, ci prin munca operatorului Raționamentul devine o imagine și, prin urmare, imaginea în sine este o acțiune Starea psihologică a eroului și starea de spirit a autorului sunt acțiune În fața noastră se află un roman în versuri, în care fenomenele cele mai neînsemnate, aparent cotidiene, pot dobândi semnificația de înaltă poezie, care nu este întotdeauna înțeleasă imediat Acest gen este bine versat în materialele contemporane: ciocniri nerezolvate, personaje neformate sunt supuse acestuia Armonia se realizează în judecățile autorului despre această viață imperfectă, despre aceste ciocniri și personaje, pentru că "prin cristalul magic" al poeziei, vorbind în cuvintele lui Pușkin, artistul privește "alte distanțe" Căutând o analogie cu un astfel de gen în literatură, ne întoarcem la Pușkin, al cărui "Eugene Onegin" este expresia clasică a romanului în versuri Pușkin a adaptat epopeea unui erou non-istoric, iar acesta a fost sensul romanului său în versuri Descoperirea lui Pușkin a avut consecințe nu numai în literatură capitolul Să ne amintim muzica: bazându-se pe Pușkin, Ceaikovski decide să compună o operă bazată pe un complot non-istoric Av cinema: de câte ori discuția despre o temă aparent privată "poezie și proză" s-a transformat în discuții pe problemele generale ale creativității Aproape întotdeauna, "poetic și prozaic" a forțat discuția despre "istoric și contemporan" Se poate urmări cum înlocuirea cinematografiei mut cu cinematograful sonor a fost privită în mod continuu ca apariția cinematografiei în proză pentru a înlocui cinematograful poetic Acest lucru este dovedit de discuția din despre "Ivan" și "Counter", și chiar mai mult de discursul lui Iutkevici împotriva lui Eisenstein la Conferința Întregii Uniri din (o dispută similară pe această temă a fost reluată în anii în legătură cu discursul lui Nekrasov împotriva lui Dovjenko) Uneori se pare că vanitatea oamenilor s-a ciocnit aici, dar, de fapt, principiile artistice s-au ciocnit, fiecare dintre ele fiind cea mai rodnică pentru o anumită perioadă Eisenstein însuși a contrastat "Potemkin" și "Chapaev" pe principiul poeziei - proză, reflectând în "Caring Nature" despre inevitabilitatea unei schimbări de stil la începutul anilor și O persoană adevărată care vorbește pe un ecran de sunet era în percepția noastră ceva opus imaginii poetice a cinematografiei tăcute În primul său film sonor, Marele Mângâietor, L Kuleshov recurge la o tehnică folosind tocmai o astfel de percepție; imaginea merge pe două planuri: mută - ca ceva fictiv, fals, sonor - ca destul de real Mai târziu, în anii , M Schweitzer a recurs la o tehnică similară în Midshipman Panin: în acest film sonor modern, poveștile fictive ale eroului sunt reproduse ca scene dintr-o bandă mută Cât de mult efort au depus marii noștri maeștri pentru a reconcilia poetica și proza chiar și în limitele cinematografiei mut Poate cel mai frapant exemplu aici este filmul "Un caz simplu" de Pudovkin Când te uiți la ea acum, este izbitoare arta marțială din poezie și proză, o singură luptă care nu a condus și nu a putut duce apoi la armonie din cauza diferenței de conținut a imaginii și a formei sale Un simplu incident de zi cu zi despre cum un soț a trecut printr-un civil Secțiunea II Іatsy Războiul danez, o părăsește de dragul unei fete tinere și apoi se întoarce totuși acasă, a fost spus în limba epopeei Conflictul psihologic era nou, iar forma imaginii era deja istorică pentru acea vreme Ceea pentru care maeștrii generației mai vechi s-au luptat dureros la sfârșitul cinematografiei mut, câțiva ani mai târziu, a fost oferit simplu și firesc unor artiști noi care nu erau legați de experiența montajului și a cinematografiei poetice Când a fost lansat filmul "Șapte curajoși", Pudovkin a fost cel care a spus despre asta în cadrul discuției: "Mi se pare că Gerasimov a reușit să facă primul pas spre combinarea cu adevărat a realizărilor cinematografiei mut cu sarcinile pe care cinematograful sonor le-a stabilit înainte S U A A reușit să găsească pe ecran forma potrivită de vorbire, fără a pierde cea mai fină expresivitate a expresiilor faciale ale actorului, care a fost adusă la cote mari în filmele mut În anii următori, opera lui Gerasimov a cunoscut atât câștiguri, cât și pierderi, dar Gerasimov este predecesorul lui Khutsiev: ambii creează cu convingerea că fiecare persoană este o temă; cât de ușor preiau conflictele din viața de zi cu zi; proza și versurile sunt aerul pe care îl respiră eroii lor Dar diferențele dintre ele nu sunt mai puțin semnificative În artă, a continua nu înseamnă a repeta A continua înseamnă a te dezvolta, iar dezvoltarea este schimbare Există o diferență fundamentală între relația dintre proză și versuri în Khutsiev și Gerasimov Proza este programul creativ al lui Gerasimov Vorbește ca un prozator În picturile sale, scena se transformă în scenă, episod în episod după legile prozei și numai proză În Garda Tânără, steagul ridicat peste Krasnodon nu devine un simbol În mod similar, în Donul liniștit: Grigory din romanul lui Sholokhov, șocat de moartea lui Aksinya, vede un soare negru și un cer negru - nu a fost dificil să reproduc asta pe ecran, dar Gerasimov a evitat o astfel de decizie și, desigur , nu întâmplător - aici poezia a luat puterea asupra prozei Maniera lui Gerasimov constă în faptul că poezia este "înfrânată" de proză - versuri, Kino - - feb capitolul hrănind narațiunea, nu primește niciodată o expresie structurală independentă de la ea Narațiunea stabilă a stilului lui Gerasimov este determinată în cele din urmă de armonia puternică și definită a eroului Aici, însă, s-a dezvăluit și călcâiul lui Ahile: în căutarea unui erou pozitiv, cu orice preț, nu a scăpat de raționalism; de exemplu, în filmul "Jurnalist", eroul a fost conceput ca un Rastignac sovietic, dar în procesul de lucru regizorul a alunecat pe calea obișnuită și a scos la iveală un erou ideal de succes; personajele secundare s-au dovedit a fi vitale - jurnaliști "nereușiți", ale căror roluri au fost jucate atât de pătrunzător de S Nikonenko și V Shukshin Eroii din Khutsiev tânjesc după totalitate, înțelegerea adevărului le este oferită la un preț mare El este interesat de erou în momentul formării ("Avanpostul lui Ilici"), în momentul purificării ("Ploaia iulie"), în momentul perspicacității ("Era luna mai") Armonia picturilor sale nu depinde de faptul dacă soarta personală a eroului se dezvoltă fericit sau nefericit Înfățișează un caz special care are ieșiri în trecut și viitor El realizează aceste debușeuri cu ajutorul poeziei Iată o declarație a directorului însuși: "Când s-au discutat despre meritele și demeritele picturii mele "Am douăzeci de ani", unii critici au asociat avantajele acesteia în primul rând cu versurile, alții cu proza Îmi voi permite să consider această imagine a mea atât prozaică, cât și poetică De aici a apărut modul, construcția în care a fost realizat tabloul Cu toate calculele ei greșite (în ciuda faptului, de exemplu, că personajul principal, în general, nu a funcționat), sunt totuși sigur că era imposibil să construiești o imagine altfel Care a fost intentia? Pe de o parte, un mediu neconditionat in concretetatea sa, extrem de fiabil Pe de altă parte, contrapunctul este material textual, serios și ponderat, desfășurat pe scară largă și nereductibil în conținutul său la viața de zi cu zi Multe depind de gradul de "coliziune" artistică și de interacțiunea acestor două părți De asta depindea dacă vor fi pline de tensiune și dacă acele lungimi și treptate Secțiunea II Zhairs ty, care trebuia să devină și un element fundamental al tabloului Gradul de observare a fost necesar: nu numai pentru a oferi privitorului un simț al amplorii reale a proceselor externe și interne, ci pentru a oferi cea mai mare oportunitate fleacurilor, detaliilor, replicilor individuale, mișcărilor spirituale, celulelor mici de acțiune să prindă contur și să se unească unul cu celălalt, astfel încât lucrurile mai importante, generale și profunde să devină treptat clare în spatele lor Poezia și proza, după cum vedem, îi oferă lui Khutsiev posibilitatea de a se ciocni cu două planuri - istoric și personal, privat Asta nu înseamnă că privatul, personalul este proză, în timp ce istoricul este poezia Poezia și proza din Khutsiev se manifestă una prin alta și, prin urmare, istoricul și personalul se manifestă unul prin celălalt Khutsiev pune adesea în context un obiect de uz casnic, atunci când obișnuitul este depășit în subiect și capătă un sens metaforic: în zori, semafoarele străzii arată drumul către Serghei și o întâlnește pe Anya ("Avanpostul lui Ilici"); troleibuzele de dimineață, ca o turmă de căprioare, trezindu-se, ridică coarnele pentru a începe să alerge pe traseul stabilit ("ploaia de iulie") În fiecare film cu Khutsiev există o scenă în zori În filmul "A fost luna mai", aceasta este o scenă decisivă: la sfârșitul nopții, eroii dau peste un fost lagăr de concentrare și află că aici au fost arse oameni în cuptoare Schimbări de zi și noapte, anotimpuri, schimbări în viața umană și în istoria însăși - aceste momente de cotitură îl entuziasmează pe artist, el știe să le înțeleagă: transformările în natură și în viața umană formează conținutul picturilor sale ' Este citată înregistrarea conversației dintre autor și regizorul de film M Khutsiev, care a avut loc la Bolșevo la octombrie Astăzi, se atrage atenția asupra faptului că, chiar și într-o conversație personală, regizorul a numit imaginea nu "Avanpostul lui Ilici", ci oficial: "Am douăzeci de ani" Rănile din elaborarea crudă a tabloului nu s-au vindecat încă și, prin urmare, regizorul îl apără cu rezerve de compromis (sau chiar s-ar putea spune "calomnie"), precum "merite și demerite" sau așa, nici mai mult, nici mai puțin, "calcul greșit": " personajul principal, în general, nu a funcționat " [Capitolul Fat sh mepchmi pshtira | Vom înțelege greșit artistul dacă vedem în el un obiect sau o persoană în afara acestor transformări Să ne amintim câteva scene: în loc de un dirijor vesel, în tramvai este instalată o mașină automată; în pădure, uitat de cineva pe un copac, un tranzistor strigă pentru nimeni; un camion se năpustește în fluxul de trafic, în corpul lui deschis sunt doi cai, alb și negru, - scufundându-se în întunericul tunelului orașului, nechează de groază, dar nu-i mai vedem; tiparnița zboară imaginile unice ale Mona Lisei Ce înseamnă fiecare dintre aceste scene? Oare artistul opune naturalețea naturii progresului tehnic al orașului modern? Dar aruncați o privire mai atentă asupra modului în care Moscova a fost filmată în picturile sale (întâi de cameramanul M Pilikhina, apoi de G Lavrov): străzile sale festive și de zi cu zi, piețele și bulevardele sale, metroul, faimosul Muzeu Politehnic în ziua de poezia se dovedește constant a fi scena acțiunii Orașul în sine devine actor, dacă nu cel mai activ, atunci, în orice caz, cel mai impecabil Khutsiev nu luptă împotriva orașului, el apără orașul, poezia lui și atacă ceea ce este fără suflet în el și îndreptat împotriva omului În filmul "Avanpostul lui Ilici", Serghei, într-o dispută cu tatăl Anyei, este ironic, nu pentru că este împotriva "părinților", ci pentru că este împotriva formulelor gata făcute Multor li s-a părut că scepticismul tinerilor eroi ne afectează idealurile; de fapt, ironia din imagine protejează aceste idealuri de fraze oficiale și de semnificația falsă Aici, din nou, ar trebui să-l ascultăm pe artist: propriul său gând, gama "romanului său liber" se dezvăluie treptat, prin comparație Cearta cu tatăl Anyei ar trebui comparată cu monologul lui Serghei la o petrecere, când a fost tachinat de un tânăr, de vârsta lui, care și-a etalat cinismul Khutsiev luptă pe două fronturi Pentru el, dogmatismul crud este la fel de lipsit de suflet și de orb ca necredința Artistul le pune în contrast cu poezia și încrederea într-o analiză sobră a realității Aici putem vorbi despre legătura organică dintre stilul lui Khutsiev și viziunea sa asupra lumii Spunând asta, nu vrem deloc să spunem că fiecare imagine a lui Khutsiev este organică și că nu există puncte slabe în ea În pictura "Zastava Ilici", de exemplu, Secțiunea II genuri acțiune întârziată; în "Ploaia iulie" al doilea plan este mai puternic, mai semnificativ decât primul și, prin urmare, îl amenință tot timpul, îl asuprește Din acest punct de vedere, poate cel mai complet este tabloul "Era luna mai", deși nu ajunge la temperatura lui Khutsiev, care încălzește acele tablouri, evenimentele pe care el însuși le-a văzut, le-a trăit, pe care le-a putut atinge sau simte respiratia lor De aceea, este dificil să ne imaginăm pe Khutsiev ca autor al unei imagini istorice (deși știm despre ideea unui film despre Pușkin pe care l-a eclozat) sau ca autor al unei adaptări cinematografice - problema filmelor sale este modernă și , ca să spunem așa, primar A Tarkovski, de exemplu, este un artist la fel de modern, dar în felul lui este dificil să re povestiți complotul oricărei picturi Khutsiev Avem în vedere tocmai modul de performanță, care necesită o anumită textură, și nu problemele picturilor lui Tarkovski - relevanța lor găsește un răspuns viu din partea contemporanilor Subiectul său este istoria sau fantezia, unde materialul este mai liber supus prelucrării metaforice spune Tarkovski spune Khutsiev El poate vorbi doar în detaliu, în detaliu surprinde motivele psihologice și sociale ale acțiunilor eroilor săi Distanța în raport cu un anumit eveniment este creată de un al doilea plan, poetic, care permite artistului să părăsească intriga din când în când; în astfel de cazuri, ni se pare că artistul începe să vorbească "off topic", dar își părăsește eroul doar pentru a-l vedea din lateral în cursul general al vieții Am simțit deja o astfel de viziune asupra eroului de către regizor în filmul "Primăvara pe strada Zarechnaya" (a fost regizat de Khutsiev împreună cu F Mironer în ), deși acolo (și acest lucru este destul de firesc, deoarece vorbim despre un debut) s-a manifestat şi mai timid Tinerii regizori și-au început cariera într-un moment de cotitură pentru cinematograful nostru postbelic Prejudecata împotriva raționalismului picturilor monumentale a dat naștere atunci la un fel de anti-timbra, între adversari a avut loc o dispută cu așa ceva: "Ai ridicat eroul la koturny - îl vom arunca jos pe pământul păcătos; a strigat eroul tău - noi Capitolul Genul ca gen în schimbare | să-l facem să vorbească în șoaptă; ai arătat fațada vieții - vom expune partea greșită a ei Ștampila a dat naștere anti-ștampila, dar conflictul dintre ei a fost imaginar - au prejudiciat personalitatea eroului, doar din diferite părți Khutsiev a trecut fără durere între acești ciudați Scylla și Charybdis - în filmul "Primăvara pe strada Zarechnaya" proza și poezia nu s-au ciocnit Viața provinciei din imagine - o fabrică, o școală de seară, un cămin, petreceri - a fost înfățișată complet natural, fără machiaj, în același timp, a fost, parcă, luminată de sentimentul pe care l-a trezit profesorul său în eroul, muncitorul Sasha Savchenko Tinerii artiști nu au înfrumusețat cu poezie materialul altcuiva pentru ei, s-au îndrăgostit de ea și au descoperit poezia în sine Și totuși nu au stăpânit materialul în așa măsură încât să se poată face fără regulile dramatice obișnuite - regulile dădeau o anumită garanție de succes Complotul îi ținea încă în mâinile lor, complotul conducea, acțiunea s-a încheiat inevitabil într-o nuntă și, deși regizorii nu au filmat un astfel de episod, punând puncte de suspensie, am simțit inevitabilitatea lui - împușcă regizorii încă - de metri de poza, iar "sărutul pe diafragmă" al eroilor căsătoriți ar fi inevitabil Ideea, desigur, nu este că un astfel de sfârșit este deja lipsit de viață în sine, ci că armonia operei depindea de un deznodământ atât de fericit, care a contrazis modul de narațiune, a limitat-o și a împiedicat diverse ieșiri dintr-un anumit caz În lucrările sale mature, Khutsiev, explorând viața privată, găsește căi de ieșire în istorie Astfel de finaluri sunt pregătite treptat și precis în acele momente de acțiune când artistul spune "off topic" La o examinare mai atentă, "în afara subiectului" înseamnă "nu la subiectul complotului" Tocmai în episoadele extrafabulare (un fel de digresiuni lirice) evaluează ceea ce se întâmplă în prim-plan din punct de vedere al istoriei Aici regizorul devine autor - pozele, deși realizate cu scenariști diferiți (G Shpalikov, A Grebnev, G Baklanov), sunt, în esență, o trilogie în care Khutsiev a descris bătălia principiilor spirituale și non-spirituale în omul modern Finalul nu mai este sfârșitul unui caz special; final - ieșire dintr-un anumit caz, ieșire în istorie, la intersecție Teoria filmului I Mzdid II Iry cu care eroul începe o nouă viață Rătăcirile eroilor picturii "Avanpostul lui Ilici" se încheie cu o ieșire în Piața Roșie, când își dau seama de implicarea lor în Istorie În finalul din "Ploaia de iulie", eroina din imagine Lena se desparte de logodnicul ei; într-un moment de discordie spirituală, ea se alătură mulțimii și ajunge la Teatrul Bolșoi - aici, de Ziua Victoriei, soldații din prima linie au venit la întâlnirea lor tradițională Filmul "Era luna mai" începe cu filmări documentare ale războiului și se termină cu scene de cronică pe străzile aglomerate și din nou lipsite de griji ale orașelor din Europa postbelică Așa că aflăm despre cei cinci soldați sovietici - eroii imaginii mai mult decât se cunosc pe ei înșiși, aflăm de ce au protejat lumea și ce amenință încă lumea Un caz anume are ieșiri în trecut și viitor, dincolo de distanța pe care o deschide o distanță datorită transformărilor în destinele umane capitolul REZISTENTA LA NOU Ceea ce devine mândria artei nu este în niciun caz întotdeauna acceptat imediat - cu cât opera este mai originală, cu atât mai dificilă este soarta creatorilor săi A fost în orice epocă și sub orice sistem social Cât despre cinema, a doua jumătate a anilor este deosebit de bogată în exemple care confirmă acest lucru Un istoric de film își va rupe capul mult atunci când decide cărei perioade să atribuie, de exemplu, filme precum "Adio lung" de K Muratova, "Comisar" de A Askoldov, "Primăvara însetat" de Y Ilyenko , "Povestea lui Asya Klyachina, care a iubit, dar nu s-a căsătorit cu "A Mikhalkov-Konchalovsky," Tight knot "de M Schweitzer," Check on the roads "de A German," Glumă proastă "de A Alov și V Naumov, "Tema "de G Panfilov," Maria" de A Sokurov - între data creării acestor tablouri și permisiunea de a le prezenta au trecut unul sau chiar două decenii Dacă la un moment dat a doua serie din "Ivan cel Groaznic" nu fusese interzisă; să nu se întâmple tragedia cu "Andrei Rublev" și "Agonie"; dacă au fost deja puse în scenă filme precum "Stepan Razin" de V Shukshin și "Pasiunea Ioanei d'Arc" de G Panfilov, care s-au maturizat deja nu doar ca scenariu, ci și ca punere în scenă, filmul nostru istoric nu ar fi sărăcit, și numai Nu era el sortit să devină laboratorul de creație al întregii noastre arte cinematografice? Sau, de exemplu, muzica Chiar și într-o universitate atât de avansată precum IFAI (Institutul de Istorie, Filosofie și Literatură), un profesor de psihologie ne-a învățat studenților că muzica lui Șostakovici și * Secțiunea II genuri Prokofiev este nefiresc, pentru că contrazice natura percepției noastre despre disonanță, un fel de fonicitate - așa au fost argumentate în mod programatic ideile acuzatoare ale infamului editorial Pravda - "Îmbunătățirea în loc de muzică" și această acuzație blasfemioasă a revoluționarilor din domeniul muzicii nu a fost un fenomen excepțional: din câte îmi amintesc, profesorul era profund convins de corectitudinea judecăților sale, ne-a protejat, așa cum ne-a protejat Academia de Științe Pedagogice, cu aceeași convingere replicând programele școlare menite să reziste noului Să ne abatem de la cauzele urii pentru nou, legate de o anumită situație politică, defavorabilă dezvoltării artei Situația nu depinde de artă, deși arta depinde de ea; Cu toate acestea, situația în sine se poate schimba dramatic, iar acum albul nu se mai numește negru, meșterii inteligenți care servesc subiectul zilei se revarsă rapid, curajul civic al unui artist independent crește în preț Și totuși echilibrul care se restabilește între artă și realitate, din păcate, nu durează niciodată mult Și asta se întâmplă pentru că rezistența la nou apare periodic nu numai din exterior, datorită viziunilor subiective asupra artei, ci și ca urmare a dezvoltării obiective a artei în sine În interiorul artei însăși, obstacolele apar din cauza imposibilității repetării Schimbările în muzică care au fost discutate au fost inevitabile din punct de vedere istoric atunci când melodia a încetat să mai fie un ghid (iar melodiozitatea este un complot), când dramaturgia muzicală a început să se bazeze pe contrapunct și armă - această metodă era nouă și, în același timp, a intrat în tradiție: în muzica rusă - lui Mussorgsky, în muzica occidentală - lui Bach Am văzut cât de diferite sunt filmele epice Potemkin, Chapaev, Avanpostul lui Ilici, ele au devenit momente necesare în dezvoltarea nu numai de un anumit tip în cinematografie, ci și expresia unei schimbări a naturii artei cinematografice în ansamblu În mod paradoxal, marile virtuți ale fiecăreia dintre aceste tablouri păreau a fi deficiențele sale, chiar vicii Ver- Capitolul Rezistența la nou; amorțiți de aceste poze: suntem convinși de perfecțiunea lor - cu atât mai izbitoare va fi clarificarea motivelor respingerii lor Cel mai vechi regizor sovietic de film L Z Trauberg își amintește: "La prima discuție despre filmul "Cuirasatul Potemkin", cineaștii moscoviți nu au acceptat în unanimitate banda (se pare că Viktor Șklovski și-a găsit mai târziu curajul să admită că a vorbit despre marele film "în mod evaziv") Eisenstein a avut categoric ghinion în rândurile propriului "partid" Maiakovski a vorbit foarte tăios despre octombrie Să nu ne amintim ce au scris despre imagine reprezentanții altui "partid", adică "tradiționaliștii" Să cităm răspunsurile la chestionarul persoanelor dintr-un "partid", adică direcția stângă a artei Lev Kuleshov: "Mă abțin de la scris și regizor Munca operatorului este foarte satisfăcătoare" Vsevolod Pudovkin: "În primul rând, o cinematografie minunată Tot materialul este aprofundat exclusiv din punct de vedere cinematografic Inscripțiile - o parte organică a întregului lucru - sunt pentru prima dată defalcate în cuvinte separate - elemente ritmice Editarea este controlul forțat al privitorului Eisenstein o stăpânește cu brio, aducând privitorul aproape la patos În munca operatorului, curajul și contactul profund cu directorul sunt vizibile În ceea ce privește interpretii de roluri individuale, totul este rău, cu excepția momentelor aproape statice ale oamenilor care nu joacă Vina parțial a regizorului, care nu a stăpânit materialul uman Aproape toată munca umană este deprimant de formule (Ticălosul zâmbește ironic, eroul se încruntă și își dă ochii cu ochi )" Alexey Gan: "Scenariul este aniversar Lucrări eclectice în termeni pur estetici Munca operatorului este bună, dar migdalată Interpreții de roluri individuale ilustrează bine metoda eclectică de punere în scenă "Potemkin" aduce confuzie în cinematografia sovietică În general, imaginea este proastă " Trauberg L Fav Prod : În vol T - M : Art, - S Newsreel al ARC - - Nr Secțiunea II Ypres În mod caracteristic, premiera, care a avut loc la Teatrul Bolșoi după întâlnirea solemnă dedicată aniversării a de ani de la prima revoluție rusă, a fost un succes Publicul, printre care se aflau mulți foști deținuți politici, a întâmpinat poza cu ovație - a perceput-o ca pe o cronică care a devenit parte a întâlnirii solemne La box office, poza nu a avut succes, privitorul nu a perceput acest tip de artă În raportul "Despre politica artistică a Comisariatului Poporului din Rosa" ( ), Lunacharsky spunea: "Avem o aspirație de stânga către un film fără intriga (un fel de abordare spartană a acestei chestiuni), care descrie viața muncitorească-țărănească și principalele sale suișuri și coborâșuri Printre astfel de filme se numără Lawy și Threesome, care reprezintă o încercare cu un număr extrem de mic de actori de a oferi un film puternic și încărcat de idee socială Ca să nu mai vorbim de aceste filme în esență, toate acestea sunt artificiale și publicului nu-i place Sunt recunoscute unele realizări excepționale în domeniul cinematografiei fără intrigi, cum a fost cazul lui Potemkin, care a ricoșat înapoi din Germania și și-a găsit locul, dar în cele mai multe cazuri aceste lucruri nu sunt pe plac, pentru că nu sunt un spectacol spectaculos Un an mai târziu, în , în articolul "Producția cinematografiei sovietice din punctul de vedere al conținutului său ideologic", Lunacharsky revine la această problemă: "De obicei, este tăcut că "Cuirasatul Potemkin" nu a avut niciun succes cu noi Îmi amintesc ce impresie ciudată am avut când am venit la primul teatru Sovkino de pe Arbat, lipit cu reclame blânde, transformat înăuntru în ceva ca o corabie, co-servitori îmbrăcați în marinari și când am găsit sala aproape goală Era aproape la începutul spectacolului Potemkin Abia după ce publicul german a salutat cu entuziasm această piesă, "Potemkin" a început să fie din nou dat în țara noastră Reclamele colosale, ca să spunem așa, care ne-au fost oferite degeaba în străinătate, a atras atenția Lunacharsky despre cinema - M : Art, - S - capitolul "Potemkin" Toată lumea dorea să vadă poza care ne-a oferit prima noastră victorie pe piața filmului străin Poza anterioară și foarte bună a lui Eisenstein, Greva, a eșuat peste tot, inclusiv în cartierele muncitorilor Uimitoarea mamă a lui Pudovkin, o adevărată capodopera a cinematografiei ruse, a fost foarte plictisitoare la Moscova și doar provinciile au susținut oarecum filmul, astfel încât, dacă nu mă înșel, nu s-a dovedit a fi neprofitabil etc " Deci, privitorul, obișnuit cu intriga tradițională, divertismentul obișnuit, nu a perceput imaginea Reprezentarea masei părea o slăbiciune Personalitatea unui erou individual nu a fost în centrul imaginii, deși filmul a dat mai mult - în el, pentru prima dată, oamenii înșiși au fost afișați ca o persoană Filmul părea anonim și lipsit de intrigă, pentru că duelul dintre ofițerul Gilyarovsky și marinarul Vakulinchuk nu a fost sfârșitul rivalității lor personale față de o femeie, de exemplu Dacă ar fi așa, lupta lor conform conceptelor de atunci ar deveni un adevărat deznodământ dramatic al intrigii cinematografice Merită să reamintim un alt film care a fost lansat la scurt timp după Potemkin, adică în , și în care s-a dezvoltat o situație similară - mă refer la filmul lui V Barsky The Ninth Wave Ambele filme sunt plasate pe o navă în Ici și colo, răzvrătire În ambele cazuri, comandantul navei este interpretat de același actor - V Barsky În ambele cazuri, acțiunea se desfășoară în două locuri - pe navă și în oraș Doar legătura dintre navă și țărm se realizează diferit în aceste filme În Al nouălea val, marinarul revoluționar aruncă și un ofițer peste bord Dar aici sunt legați nu numai de antipatia de clasă, ci și de intrigi: ofițerul a sedus-o pe sora marinarului, iar acum marinarul se răzbune pe el Intriga leagă personalul și, ca să spunem așa, publicul într-un singur conflict Publicul este obișnuit Lunacharsky despre cinema - M : Art, - S - Secțiunea II genuri Prin urmare, pentru ei, o relație de dragoste a fost un fel de parte artistică în povestea unui eveniment istoric În "Potemkin" oamenii de pe țărm și de pe punte nu sunt legați de altceva decât de ceea ce au fost legați în viață Mulțimea de pe țărm este forțele solului revoltei de pe navă Strigătul mulțimii sfâșiate care coboară scările este de nesuportat, cheamă la răzbunare, iar acum armele sunt desfășurate împotriva pedepsitorilor și se aude o salvă de curățare Ceea ce înainte nu putea fi decât o cronică, "Potemkin" a făcut-o pentru prima dată în lungmetraje Țesătura sa artistică constă din materie primară - viață Aici, nu numai că nu a fost nevoie de un actor profesionist, cu maniera lui tradițională de a acționa, dar a fost contraindicat pentru Potemkin Aici nu era nevoie de un actor celebru, mai ales de o vedetă de cinema (pe care publicul se grăbește să-l vadă în următorul rol), ci de un tip, pentru că el, un tip, nu putea fi decât această persoană, și nici alta A fost un experiment grozav în cinematografie În The Ninth Wave, am simțit actorii, machiajul le-a făcut chipurile artificiale, actoria lor a intrat în conflict artistic cu natura În "Potemkin" figurile oamenilor sunt la fel de naturale ca marea, ca pescărușii, ca boturile pistoalelor desfăcute Și apoi, în sfârșit, vom spune de ce umbra tabloului uitat al regizorului V Barsky a fost numită din trecut și așezată lângă tabloul lui Eisenstein Nu, desigur, pentru a-l umili pe V Barsky - comparația ne ajută să descoperim vizual un nou principiu de individualizare în cinema În Al nouălea val, personajele aveau nume și legături de familie, dar au fost deindividualizate În "Potemkin" personajele nu aveau nume, dar nu erau anonime, erau figuri destul de specifice, erau acestea În imagine, condiția unei persoane simple primește o semnificație istorică Toate caracteristicile lui "Potemkin" sunt legate de faptul că în fața noastră este o epopee În afara genului imaginii, disputele despre natura intrigii din ea și metoda de caracterizare a personajelor nu au dus la nimic, părțile nu au capitolul s-au înțeles unul pe celălalt pentru că vorbeau limbi diferite (apropo, dezbaterile de astăzi despre natura cinematografiei, despre construcția intrigii și modalitățile de exprimare a conținutului dramatic al vieții sunt prea des desfășurate indiferent de ceea ce avem în fața noastră - un pildă, o farsă, o poveste polițistă sau o tragedie de film) În epopee, intriga nu este o poveste a personajului Acest lucru se aplică cu atât mai mult la "Potemkin" - o lucrare a unui depozit documentar Poziția lui Gorki "intrigă - istoria personajului" a fost prezentată de el în raport cu piesa, unde personajele sunt dezvăluite pe cont propriu - prin acțiuni și autocaracteristici de vorbire În lucrările acestui gen, formula de realism a lui Engels, "tip în împrejurări tipice" (de altfel, propusă de el tocmai în legătură cu analiza dramei), este întruchipată în modul cel mai evident Această formulă este aplicabilă și epopeei, numai dacă nu este tratată superficial, nu îngust dogmatic În viață, tipul este într-adevăr întotdeauna format în mediul înconjurător, în anumite circumstanțe, dar în artă acest lucru se dezvăluie în moduri diferite În epopee, nu vedem circumstanțele în care s-a format tipul de persoană, personajul apare în lucrare deja gata Cu toate acestea, nu ni se va părea o persoană vie, ci un semn, o schemă, un simbol, dacă artistul nu ne lasă să simțim ce l-a făcut așa Deci, "tip în circumstanțe tipice" poate fi citit după cum urmează: "circumstanțe tipice în tip" Celebra formulă, deși păstrează esența, sensul, este, parcă, răsturnată atunci când o implementăm practic în genul epic, iar acest lucru este foarte important, deoarece metoda nu se reduce la o formulă, nu ar trebui să fie redus la ea, astfel încât același principiu nu este în declarații , dar de fapt ar putea fi realizat în diferite genuri și stiluri Să aruncăm o privire mai atentă la poza lui Eisenstein, să vedem cum artistul înțelege personajele umane, de ce fel de figuri are nevoie pentru un moment dat de acțiune Episodul de pe scările de la Odesa este dramatic pentru că în el nu au murit oameni fără chip, ci cei pe care artistul reușește să-i distingă în mulțime, să le spună o esență umană unică Secțiunea II Ііцн Există multe astfel de fețe în imagine Este surprinzător și demn de studiu atent cum a fost posibil, după ce ne-am propus sarcina de a arăta masa, în același timp înfățișând în ea atât de multe tipuri umane În film, doar câteva roluri au fost create de actori, pentru majoritatea, așa cum am spus deja, regizorul a folosit tipul Rigouritul selecției a fost să caute o potrivire între natură și imagine Această selecție de tip este evidențiată de următorul anunț publicat de un grup de film care a sosit la Odesa pentru a filma: "Pentru filmarea filmului aniversar" "(regia S M Eisenstein), sunt solicitați participanți conform următoarelor criterii: Femeie, de ani, evreica, bruneta, inalta, usor slaba, de mare temperament; Bărbat, de la - de ani, înalt, cu umerii lați, de mare forță fizică, bun, fața rusă lată; Un bărbat, înălțimea și anii sunt indiferenți, tipul unui profan bine hrănit, expresia facială arogantă, părul blond, este de dorit un defect în expresia ochilor (mibi ușoară, distanță mare între ochi etc ) " Putem recunoaște cu ușurință personajele selectate în episodul de rămas bun de la mortul Vakulinchuk: în femeia care vorbește, încărcătorul Odesa care plânge, Sutele Negre în pălărie Și aici vedem nu numai o coincidență externă - regizorul căuta un sâmbure de caracter în tip, care, cu ajutorul caracteristicilor portretului magistral și a întregii mijloace vizuale, a crescut într-un tip uman clar exprimat Nu întâmplător, după ce filmul a fost difuzat în America, ziarele de pretutindeni au scris că cei mai buni (!) artiști ai Teatrului de Artă jucau în Potemkin Folosind tipul, regizorul depășește în același timp limitările cinematografiei de tip, adică depășește naturalismul, realizând o descriere realistă a tipurilor umane Toate acestea sunt clar Izvestia - Odesa - - septembrie Vezi: "Potemkin" cucerește America // Seara Moscova - - feb capitolul se citește în structura artistică a tabloului, în chipurile unice care o locuiesc În cartea unuia dintre fondatorii studiilor cinematografice sovietice, N A Lebedev a spus în mod rezonabil: "Filmul a făcut o impresie uriașă asupra părții avansate și cultivate a publicului (forma neobișnuită - absența personajelor individuale - l-a făcut pe Potemkin insuficient de înțeles pentru un public mai puțin sofisticat)" Dar omul de știință a ajutat "publicul insuficient de sofisticat", dacă el însuși a scris în paragraful de mai sus: "În Battleship Potemkin, ca și în Strike, nu existau eroi individuali A depersonalizat masele Intermitent în filmul Vakulinchuk (unul dintre instigatorii revoltei marinarilor), Gilyarovsky, comandantul navei, un doctor în pince-nez și alții, privitorul a perceput ca semne, ca simboluri și nu ca imagini ale oamenilor vii Slab, poster-schematic, stereotipat a fost actoria Doar momentele statice ale oamenilor care nu s-au jucat au ieșit bine, adică "munca" statică a șezătoarelor tipice Dar Eisenstein a reușit să compenseze aceste neajunsuri cu patosul întregului Și acesta este ceea ce este caracteristic: N Lebedev recunoaște imaginea ca fiind grozavă (el citează multe răspunsuri și figuri ale culturii mondiale pe acest punct de vedere), dar ce este dacă principalele sale avantaje sunt considerate a fi deficiențele imaginii (O astfel de păcăleală este ferm stabilită în cinematograf, de exemplu, atunci când se discută un scenariu sau chiar un film terminat, lucrarea este lăudată, dar în același timp dau așa-numitele corecții, adică observă "nereguli" și "slăbiciuni" în ea și insistă asupra corectării; apoi scenariul este întrerupt, se deteriorează, împreună cu așa-numitele nereguli și slăbiciuni, secretul dispare din el, modul neobișnuit de a spune este nivelat ) Chiar și în timpul vieții lui Nikolai Alekseevich Lebedev, m-am certat cu el în legătură cu o astfel de evaluare a cuirasatului Potemkin, am argumentat cu respect, deoarece am studiat istoria cinematografiei sovietice din cărțile lui Lebedev Desigur, nu ar fi nevoie să ne întoarcem la asta dacă Lebedev N A Eseu despre istoria cinematografiei din URSS - M : Goskomizdat, - P Secțiunea II genuri Granulația caracterizării lui Lebedev a metodei prin care a fost făcut "Potemkin" nu a germinat astăzi într-un concept anti-Eisenstein într-o serie de discursuri (încă orale, acum și în tipărire) ale unei alte persoane pe care o respect, doctorul în științe filozofice Yu N Davydov Y Davydov revine la conversația despre teoria cinematografiei intelectuale a lui Eisenstein, conceptul de montaj și ideea compoziției patosului Aceste puncte din teoria lui Eisenstein au fost interconectate, dar nu în modul în care Yu Davydov o vede După ce a redus ideea de "cinema intelectual" la principiul "montajului intelectual", filozoful îl acuză pe Eisenstein că folosește montajul ca mijloc de violență împotriva gândirii spectatorului; În consecință, Yu Davydov vede "formula patos" a lui Eisenstein ca fiind nimic mai mult decât un instrument care îi oferă proprietarului posibilitatea de a "lua o persoană din sfera propriei conștiințe de sine pentru a-i trezi entuziasmul pentru lucrurile care în sine nu inspiră " Ceea ce s-a spus este o rezonanță târzie cu un sfert de secol a criticilor lui Eisenstein din partea studenților lui Bazin, care s-au grupat la un moment dat în jurul revistei franceze Caye du Cinema Ideea lui Bazin de "încredere în realitate" reflectă o tendință de a surprinde realitatea neatinsă, păstrând în același timp unitatea spațială și temporală Susținătorii lui Bazin au "respins" estetica lui Eisenstein, la fel cum susținătorii lui Eisenstein au criticat "conceptele anti-montaj" ale lui Bazin în țara noastră În esență, au existat răspunsuri la disputele dintre cinematografia mut și cinematograful sonor, între cinematografia poetică și cinematograful în proză, între montajul explicit și cel intern Aceste dispute sunt înlăturate de practica cinematografiei audio-vizuale moderne, a cărei teorie a subliniat-o Eisenstein în lucrarea sa, din păcate, publicată postum "Caring Nature" În Potemkin, Eisenstein preia subiectul direct, dar pentru a evita intrigi, avea nevoie de un tip luat de pe stradă; cu toate acestea, o trăsătură nu poate juca o schimbare de stare într-un cadru Eisenstein a montat aceste state Marea descoperire a fost considerată o "slăbiciune", iar dacă la început au fost trase săgeți înțepătoare împotriva tipicității "naturaliste", acum - Arta cinematografiei - - Nr -S I capitolul împotriva "violenţei" editării "Naturalism" și "violență" am pus între ghilimele în semn de ironie în raport cu cei care au luat drept neajunsuri marile descoperiri ale cinematografiei de montaj Rezistența față de Eisenstein, după cum vedem, continuă, "Potemkin" este încă nu numai plăcut, dar continuă să enerveze, ceea ce înseamnă că el este un fenomen viu Dialectica atitudinii față de imagine a fost exprimată chiar de creatorul acesteia "Nu mai poate fi niciun progres pe calea Potemkin", a remarcat el Și, în același timp, va spune mai târziu: "Groznicul meu a părăsit Potemkinul" Mai întâi epopee, apoi tragedie Așa a fost și în cultura lumii: mai întâi Homer - apoi Eschil Aici sunt dezvăluite legile generale ale dezvoltării stadiale a genului Legile reînnoirii în diferite epoci sunt similare, cauzele rezistenței la reînnoire sunt întotdeauna specifice și unice Acum să vedem ce fel de rezistență a întâlnit la momentul creării și încă mai întâlnește filmul "Chapaev" Însuși ideea lui G și S Vasiliev, care erau puțin cunoscuți atunci, în , regizori, era îndoielnică Conducerea Rosfilm (acum Lenfilm) a insistat să monteze un film mut Acest lucru a fost motivat de două motive În primul rând, tema războiului civil a fost considerată deja epuizată (Îmi amintesc că Serghei Dmitrievich Vasiliev a vorbit despre asta mai târziu - asta a fost în : "Când ei spun că subiectul a fost epuizat, este timpul să o abordam") Al doilea motiv, mai convingător, a fost că în existau de instalații de film în țară, dintre care doar erau sonore (amintim că, în același timp, M Romm și-a făcut debutul cu filmul mut Dumpling) În cele din urmă, soții Vasiliev au făcut și o versiune tăcută a lui Chapaev, și deci - materialul pictural este același, dar imaginea este mediocră Acest exemplu poate fi folosit pentru a-i învăța pe elevii școlilor de film: există doar un pas de la o capodoperă la o imagine mediocră - nicio circumstanță nu i-a forțat pe Vasiliev să facă acest pas În etapa de editare, regizorii salvează literalmente imaginea, renunțând la scena finală, care, parcă, a adus filmul în prezent: Secțiunea II Grasimi vie Petka, în costum alb, se întâlnește cu Anka în livada de meri, copiii lor se joacă aici Soții Vasiliev au evitat o altă capcană, după cum și-a amintit recent criticul de film M Zak: "Vașilievi au abandonat intriga de spionaj cu pilotul, care a ascuns de la comandant grupurile de albi pe care le-a văzut lângă Lbischensk" * Între timp, acest tip de motiv a fost încurajat în anii , se poate spune că s-a impus regizorilor, după cum se spune "Counter", "Țărani", "Mineri", "Big Life", "Komsomolsk" și chiar comedia "Fata cu caracter" - toate acestea și multe alte filme ale acelor ani nu s-ar putea lipsi de o figură un spion care este expus cu succes de eroi cu ajutorul NKVD-ului Dar Vasiliev a refuzat cu hotărâre să excludă episodul unui atac mental din imagine "Angajații GUKF", și-a amintit directorul grupului M Shostak, "când imaginea a fost finalizată, ne-au propus să scurtăm scenele cu colonelul Borozdin și atacul Kappel Li s-a părut că excelentele episoade realiste aveau ceva în comun cu "condamnații" apoi "Zilele Turbinelor" și se presupune că au reabilitat Gărzile Albe" Pe vremea noastră, filmul a trecut testul anecdotelor despre Chapaev și Petka care s-au răspândit ca o epidemie Se părea că anecdotele vor scoate aureola - fără glumă, dintr-o frază: "Petka a venit la Chapaev " - oamenii au început să tremure de râs Si ce? După aceea, filmul pare și mai sincer Între timp, testul parodiei este un test dificil În aprilie , prezentatorul unuia dintre programe a fost parodiat la televizor, atât de recunoscut și caustic, încât a doua zi acest prezentator, de altfel, bucurându-se de o mare popularitate, a început să se stăpânească atât de mult, să stingă gesturile și intonațiile observate de parodiștii, că și-a pierdut originalitatea și cu greu de finalizat transferul Urmând umorul pieței de anecdote, "Chapaev" a fost menit să treacă testul de nihilism al tinerilor intelectuali care au văzut în filmul "Interpretarea lui Stalin asupra războiului civil" Desigur, toate acestea Scena nu a supraviețuit; vezi descrierea ei şi deja amintita publicaţie a lui D Pisarevsky Bufniță Ecran - - N° - P Arta cinematografiei - - Nr - P Bufniță ecran - - Nr - P capitolul se desprinde, iar acum vocea frumoasă a cântărețului Alexander Malinin sună de pe scenă, interpretând melodia "Black Raven" - cântărețul o declară "cântecul preferat al legendarului comandant Vasily Ivanovich Chapaev și al credinciosului său ordonator Petka" Se pare că pentru a-l iubi pe eroul lui Chapaev, ai nevoie de cordialitate, dar nu numai Alexander Malinin oferă și o înțelegere modernă a lui Chapaev, dar, spre deosebire de sceptici, înțelegerea este istorică, pozitivă "Corbul negru" al lui Malinin nu este doar o pasăre de rău augur, este și imaginea unui alt herald, care probabil l-ar aștepta pe comandantul iubitor de libertate în al treizeci și șaptelea an, dacă nu s-ar fi înecat în valurile Uralii la un moment dat Clasicilor li se opune timpului, care este înaintea lui Logica raționamentului ne-a condus la romanul de film Avanpostul lui Ilici, care a devenit și un fapt nu numai al artei, ci și al luptei sociale Imaginea a fost creată la punctul de cotitură al istoriei Aceasta a fost perioada așa-numitului "dezgheț" Artistul a reușit să surprindă ceea ce s-a întâmplat atunci în sentimentul societății O pictură care era contemporană la acea vreme pare istorică astăzi A documentat nu doar aspectul Moscovei, ci a păstrat pentru noi credința acelor ani Și a fost bătută pentru că a crezut Trei tovarăși, tineri eroi ai tabloului, iubitori de libertate, independenți, ironici, simpli, vulnerabili, cu un mare simț al demnității interioare, nu puteau fi lachei și de aceea, în ochii părinților regimului birocratic, erau potențialii adversari ai acestuia Există și confruntări directe De exemplu, conflictul lui Nikolai (Nikolai Gubenko), care este recrutat ca informator de un ofițer oficial de personal (Pyotr Shcherbakov) Acest lucru este și mai pronunțat în conflictul dintre eroina din imagine, Anya (Marianna Vertinskaya) și tatăl ei Bărbat din formația vechiului regim, nu acceptă nimic în tinerețe, inclusiv propria fiică și prietenul ei Serghei (Valentin Popov) În imagine, pentru prima dată, imaginea unui stalinist ca persoană nespirituală apare atât de clar Și nu este vorba doar de generații Fără duh în imagine și un tânăr, arogant Secțiunea "* II Inry Andrei Tarkovski a acceptat să joace rolul tânărului cinic, cel care este pălmuit la petrecere, și îl vom vedea tânăr, așa cum îl vedem pe Mikhalkov-Konchalovsky și alți reprezentanți ai tinerei generații de cineaști în același episod, iar acest lucru este tipic pentru stilul imaginii - este poetic și documentar, în ea generația se joacă pe sine O astfel de impresie lasă și debutul lui Stanislav Lyubshin în rolul lui Slavka, unul dintre cele trei personaje principale ale imaginii Există două centre de compoziție în pictura "Zastava Ilici" Una este Piața Roșie Aceasta include demonstrația de Ziua Mai Oamenii vin aici pe cont propriu Momentan, de exemplu, îndoieli Scenele de aici sunt de obicei confesionale Zastava Ilici din imagine nu este doar un cartier muncitoresc al Moscovei Zastava Ilici, mai degrabă, sensul metaforic al tabloului Au lovit sensul: pentru a toci ideea, i-au obligat să schimbe numele Nu "Zastava Ilici", ci un neutru, liric: "Am douăzeci de ani" Un alt centru al tabloului este Muzeul Politehnic Muzeul Politehnic iubitor de libertate Pe vremuri, basul lui Maiakovski a tunat aici Acum vedem poeți contemporani Episodul "Seara poeților" durează două-trei părți, dar arată dintr-o suflare Totuși: auzim și vedem pe Andrey Voznesensky, Bella Akhmadulina, Yevgeny Yevtushenko, Rimma Kazakova, Bulat Okudzhava, de la vechii poeți - Mihail Svetlov Astăzi, cred, discursul poetului Boris Slutsky ne atinge în mod deosebit Imaginea face posibilă luarea rămas bun de la un poet minunat, un războinic curajos, un cetățean Nu își citește propriile poezii, citește poeziile lui Kulchitsky căzut în război, versurile lui Pavel Kogan: "Gap-iarbă, iarbă-dodder Vom încolți pe amar, pe pământul mare, udat cu sângele nostru Acesta este cel pe care Marlen Khutsiev a adunat sub acoperișul său, care au devenit personajele din imaginea lui Ideologii stagnării au dat o lovitură și Politehnicii - "seara poeților" s-a scurtat fără suflet, ritmul tabloului a fost perturbat, iar în poezie ritmul are sens capitolul Din păcate, Eisenstein a avut dreptate când a spus: adevărul va triumfa mai devreme sau mai târziu, dar viața nu este întotdeauna suficientă Trebuie să-mi amintesc de scenarist, poetul Gennady Shpalikov El nu a participat doar la crearea scenariului Îmi amintesc de el de la VGIK și cred mereu că este unul dintre cei trei tineri eroi Și lui Rita Pilikhina, cameramanul imaginii A fost o femeie frumoasă, care a stăpânit universal această profesie masculină Cadrul ei se sprijină pe atmosferă, se păstrează aerul timpului; figurile sunt expresive atât în scena de masă, cât și într-o situație intimă; Portretele ei sunt dinamice, peisajele ei sunt emoționante; reușește mai ales să transforme noaptea în zori Aici era Khutsiev cu gânduri asemănătoare Există un zori în fiecare imagine a lui Khutsiev Și în "Primăvara pe strada Zarechnaya" (acesta a fost debutul său comun cu Felix Mironer) și în filmul "Doi Fiodori" (merită să ne amintim că Vasily Shukshin și-a făcut debutul în film), și apoi deja în "Ploaia din iulie ", iar în filmul de televiziune "Era luna mai" În Zastava Ilici, zorii nu sunt un peisaj, zorii sunt așteptarea schimbării Și motivul firmei Am ales trei tablouri nu din cauza exclusivității lor, ceea ce ne permite să le separăm și să le punem deasupra procesului Dimpotrivă, prin ele am încercat să arătăm procesul, fiecare dintre ele fiind un fenomen caracteristic procesului Procesul constă însă în faptul că ideile rezistă formei - arta este forțată să arunce periodic de pe scara solidifică a formei; la o examinare mai atentă, se dovedește că ideea în sine nu stă pe loc, ea însăși este mobilă, iar în această mobilitate se ascunde cauza formei Motivul pentru forma lui "Potemkin" constă nu numai în artă, ci și în tragedia celui de-al cincilea an În Chapaev descoperim orizontul anilor Tabloul "Zastava Ilici" ne oferă o idee despre iluziile pierdute care au apărut în timpul "dezghețului" Aici găsim răspunsul la întrebarea pentru ce este arta Artistul este organul timpului: aude cum crește iarba și cum se schimbă culoarea Capitol DESPRE GENURILE ÎNALT ȘI JOS Și despre Thermshlogy Definiția lui low în raport cu genul ar trebui pusă între ghilimele, dar nu facem acest lucru, pentru că în acest caz ar fi necesar să se pună mare între ghilimele Dar apoi vom încurca cărțile și vom pierde firul conversației de la bun început Căci low - în sensul materialului - este simplu, obișnuit, prozaic Sublim înseamnă poetic, neobișnuit, patetic Definițiile nu trebuie incluse între ghilimele, deoarece pot fi interschimbate Puterea simplă, scăzută - precum Ivanushka the Fool - se dovedește a fi cea mai inteligentă, nobilă, curajoasă Pe de altă parte, se întâmplă ca un fenomen exaltat care se gândește la sine în acest fel, se imaginează în acest fel și își amintește astfel, de fapt, să nu mai fie așa, căci s-a pierdut de mult în esență, reținând doar o formă retorică Așa a fost, de exemplu, filmul istoric sovietic la o anumită etapă La sfârșitul anilor și , a apărut un proiect (ideea i-a aparținut lui I V Stalin, care s-a ocupat personal de cinema) de "îmbunătățire" a zece filme clasice, printre care Chapaev, Suntem din Kronstadt, Petru cel Mare, Alexandru Nevski ", "Bohdan Khmelnytsky" Au reușit să pună în scenă doar un nou film despre Bogdan Khmelnitsky, implementând același scenariu, dar acum în culoare, cu actori noi și muzică nouă Și acum capodopera lui Igor Savchenko a apărut acum sub forma picturii "Acum trei sute de ani": forma a devenit mai strălucitoare și mai sonoră, în timp ce conținutul este nesemnificativ Capitolul V Despre zhairuri înalte și gropi Unul dintre motivele degenerarii filmului biopic în acei ani a fost tocmai faptul că devenise un gen înalt, retoric; Planul lui M Romm - un film despre Suvorov în genul tragicomediei - nu putea trece în acele condiții Ridicul și sublimul nu sunt antiteze, nu doar că sunt compatibile, dar sunt capabile să schimbe funcții și să deschidă calea unul altuia Nu a fost oare în domeniul genurilor joase că și-a luat naștere cinematograful ca artă? ■ motive pentru prejudecăți împotriva genurilor Nmwqmj Da, genurile joase au fost leagănul cinematografiei Pionierul aici a fost Georges Méliès, ale cărui extravaganțe au fost primele imagini de teatru O astfel de afirmație nu îl ignoră deloc pe Lumiere - descoperirile sale au avut o semnificație de durată Lumiere și operatorii săi au găsit posibilitatea nu numai de a arăta mișcarea, ci și de a îndepărta o persoană și un obiect din mișcare Cu toate acestea, deoarece Lumiere și-a folosit tehnicile doar pentru a filma documentare de un minut, a căror creație a fost redusă la arta selecției intrigii, a compoziției cadrelor și a luminii, posibilitățile artistice ale cinematografiei au rămas neexplorate Filmele lui Lumiere au încetat curând să uimească După cum a observat Georges Sadoul, "realismul lui Lumière a rămas într-o anumită măsură mecanic" și, prin urmare, "a adus cinematograful într-o fundătură" Méliès a făcut următorul pas după Lumiere: a abandonat simpla reproducere a realității și a încercat să spună o poveste Méliès însuși formează realitatea fotografiată - pentru aceasta avea nevoie de un complot fictiv, un actor și decor Acestea au fost producții spectaculoase, extravaganțe, dintre care cea mai bună, Călătorie pe Lună (destul de mare pentru vremea - poza a fost prezentată timp de cincisprezece minute), a fost pusă în scenă de Méliès pe baza romanelor lui Jules Verne și HG Wells Fantezie naivă în film ' Sadul Zh Istoria artei cinematografice - M : Izd-vo inostr, lit , - S Secțiunea II Zhnry combinată cu umorul, acțiunea s-a dezvoltat cu ajutorul trucurilor și s-a bazat pe atracții, uneori îndreptate spre grotesc Extravaganțele lui Méliès sunt în esență spectacole Nu e de mirare că aceste filme au avut cel mai mare succes în sălile de muzică și cabinele de târguri Desigur, un privitor modern ar percepe picturile lui Méliès ca fiind primitive Méliès a construit o scenă în pavilionul cinematografului, în timp ce camera de filmat era amplasată în singurul punct în care se presupune că ar fi stat cel mai confortabil scaun al tarabelor În esență, producțiile lui Méliès sunt filme de performanță Totuși, acest lucru nu ar trebui să ne orbească față de semnificația istorică a descoperirilor lui Méliès Lumiere a făcut poze Méliès le-a pus în scenă pentru prima dată Aici s-a conturat rândul cinematografului "ochiului" către cinematograful "privirii", deși acest lucru va fi dezvăluit în plină forță doar în opera lui Griffith Méliès a fost precursorul lui "Îi datorez totul", a spus Griffith despre Méliès Nu "cinema direct" al lui Lumiere îl adoptă Griffith, ci cinematograful de gen al lui Méliès Melodrama a fost laboratorul în care Griffith și-a făcut descoperirile remarcabile în expresivitatea actorului și a montajului, fără de care nu și-ar fi creat epopeele Putem spune că Griffith a ajuns la epopee prin melodramă, așa cum Chaplin a ajuns la comedia sa prin benzile desenate lui Mack Sennett, iar Eisenstein a ajuns la epopeea revoluționară prin "montajul atracțiilor" De ce, atunci, genurile joase, aducându-și sublimii omologi pe orbită, se dovedesc ele însele a fi în afara câmpului nostru vizual? Acest lucru s-a întâmplat din diverse motive Până la dezvoltarea teoriei genurilor, le vedem pe fiecare separat, deși în realitate un gen nu există izolat În practica reală, genurile sunt capabile să se transforme și să interacționeze între ele (legile acestor transformări, ale acestei interacțiuni, sunt esența teoriei genurilor) Fără să vedem aceste transformări, adică să luăm genul separat, în afara conexiunilor sale mobile, îl observăm mai ușor în acele momente în care își manifestă trăsăturile negative, neînsuflețite În astfel de momente, genurile înalte devin Capitolul B Despre genuri de înaltă și scăzută stilted, stilted, iar noi, generalizând, suntem deja împotriva picturilor epice la scară largă, de parcă ar fi devenit false nu în mâinile anumitor artiști, ci în sine Cât despre genurile joase, existente separat, izolat, sunt ușor absorbite de așa-numitul cinema comercial, adică devin subiectul consumului de masă De câte ori am prins melodrama în sentimentalism, comicul în lejeritate, povestea polițistă în lipsa de idei, muzicalul în lipsa de conținut Ne-am extins antipatia pentru cinematograful comercial vulgar la genurile joase, dar nu merită, pentru că unirea lor cu cinematografia comercială este o căsătorie de comoditate: lupta împotriva cinematografiei comerciale le promite doar libertate, scopurile înalte îi îndreptă, le deschid pentru ei posibilitatea de a intra în interacțiune cu genurile înalte Acest lucru nu înseamnă că acum genurile joase se îndepărtează de fostul lor consumator - masele largi Vorbim despre altceva - că genurile joase au acum ocazia să aducă conținut nou pentru mase, să trezească în ei alte emoții Procesul de apropiere dintre cultură și mase este complex și plin de exacerbări Dialectica acestui proces, așa cum credea Lenin, constă în două mișcări contrare: abordarea artei de oameni și a oamenilor de artă Implementarea acestei idei în domeniul cinematografiei avea propriile sale caracteristici: "masificarea" artei aici nu a fost o problemă care a apărut la o anumită etapă istorică - a existat pentru cinema de la bun început, deoarece, prin însăși natura sa estetică , cinematograful este arta maselor Cinematograful a fost produs în masă chiar înainte de revoluție, dar nu a fost, în esență, artă Doar lucrările individuale au rezistat fluxului de picturi primitive care aduc venituri antreprenorilor Astfel, dacă Tolstoi, care era citit de mii, a devenit accesibil pentru zeci de milioane de oameni alfabetizați, atunci în domeniul cinematografiei, sarcina a fost să transforme acest tip de cultură a "claselor inferioare" într-o artă care a fost nu mai este opusul artei "elitei" Nu trebuie să ne gândim doar că acest proces a constat în faptul că genurile joase au fost trase la nivelul celor înalte sau au fost pur și simplu forțate de acestea nu, sus Secțiunea II Zhairs și genurile joase s-au repezit unul spre celălalt, iar ambele părți au fost interesate de această apropiere Chiar mai clar decât în cinematograful nostru, iar mai devreme acest proces a avut loc în poezia rusă Iesenin, care a ieșit din țărănime și a fost aproape de lumea spirituală a satului rusesc, trecând printr-o pasiune pentru imagism, și-a consolidat principiile estetice folosind genurile folclorului - un cântec, un cântec liric, o poezie rituală, o poezie istorică cântec, o epopee, o ghicitoare Prin afișul satiric al ferestrelor ROST, prin feuilletonul paginii de ziar, prin scenă, poezia lui Maiakovski s-a umplut de viața plină de viață a agitatelor "clase de jos" Pateticul a prins rădăcini în viața de zi cu zi, dat peste cap de revoluție Referitor la piesa sa "Mystery-Buff" Mayakovsky a scris: "Mystery-Buff" este marea noastră revoluție, condensată cu versuri și acțiune teatrală Misterul este grozav în revoluție, buff este amuzant în ea Versul "Mystery-Buff" este sloganurile mitingurilor, strigătele străzilor, limbajul ziarului Acțiunea "Mystery Buff" este mișcarea mulțimii, ciocnirea claselor, lupta ideilor * "Spectacolul de păpuși" al lui Blok este, în esență, și un pasionat de mister Dacă în "Poezii despre Frumoasa Doamnă", care mai târziu a devenit pentru poetul însuși "zorii dimineții devreme, vise și neguri cu care sufletul se luptă pentru a câștiga dreptul la viață" , atunci arlechinada "Balaganchik" era o expresie a ironiei nemiloase pentru imaginile instabile ale poeziei tinereții Acum, după cum scria V Orlov, "misterul s-a transformat într-o mascarada bufonistă, într-un "showroom" Explorând schimbarea tonalității sonore a poeziei lui Blok, V Șklovski și, după el, Yu Tynyanov, au arătat influența romantismului antic rusesc, țigănesc și, de asemenea, modern urban asupra structurii melodice a poemelor lui Blok Tynyanov a numit forma muzicală a romantismului "cea mai primitivă - * Rolul genurilor folclorice în poezia lui S Yesenin este considerat de V Korzhan în cartea Yesenin and Folk Poetry (L : Nauka, ) Maiakovski V Poly col cit : În volume T - M : Stat Editura Artiștilor lit , - S blocuri Cit : În vol T - M : Stat Editura Artiștilor lit , - P Ibid -S Capitolul B I zhairakh іyshkh și nostru noe și emoțional " Comparând romantismul cu melodrama (ca și unul dintre cele mai emoționante tipuri de artă teatrală), Tynyanov se întoarce din nou la Blok și observă că sfârșitul poemului, ca și sfârșitul melodramei, este punctul cel mai înalt emoțional și nu este doar ultimul rând, dar uneori chiar și ultimul cuvânt Tynyanov ne atrage atenția asupra poemului "Cei doisprezece", în care "ultimul rând într-un sistem liric înalt închide formele de tip cântec, în mod deliberat pătrate" I Retrospecție ȘI> Alexander Blok: structura de pelerinaj a poeziei "Cei doisprezece" Autorul dă numărul flashback-ului pentru a pregăti cititorul pentru faptul că primul flashback va fi urmat de alții Ne-a luat ceva timp să ne obișnuim cu flashback-urile de pe ecran, cu atât mai mult poate părea ciudat sau chiar incompetent în cercetarea istoriei artei Dar cine scrie despre artă nu poate folosi propriul arsenal, mai ales că istoria artei în sine ar trebui (cel puțin în mod ideal) să devină artă În studiile de artă și film, retrospecția nu este o întrerupere a acțiunii, ci o aprofundare a acesteia în mod indirect Retrospecția este un fel de digresiune lirică Autorul este liber să întoarcă prezentarea în așa fel încât gândul, fenomenul, faptul care este important pentru el, parcă ar fi, să ajungă la un prim plan, apoi puteți reveni din nou la o medie calmă sau un plan general de prezentare În prima retrospecție, iese în evidență o judecată despre "Cei doisprezece", despre legătura dintre gândul cel mai lăuntric al poemului lui Blok și structura poligenică a acestuia În critica literară, poezia "Cei doisprezece" a rămas multă vreme (cel puțin judecând după manualele de literatură) mai mult în umbra lucrărilor, din punctul de vedere al ortodocșilor, istoricului, adică arătând revoluția ca un proces conștient Și între ' Tynyanov Yu Problema limbajului poetic - M : Sov scriitor, - S - Mzdil II Zhairs Poate că aceasta este cea mai bună, cea mai perfectă lucrare despre revoluție, nu numai în ceea ce privește ceea ce este poemul, ci și în ceea ce privește impactul său istoric profund asupra procesului artistic În Blok, elementul în sine este genial din punct de vedere istoric În poezie există o coincidență de conținut și formă, stilizată nu doar ca vorbire populară, ci și ca atitudine populară Elementul este mare, de neoprit și periculos în posibilele sale consecințe Ea intră în adâncurile istoriei, la Razin și Pugaciov, și sparge în viitor Artistul, văzând din interior lumea burgheză condamnată măturată de revoluție, este preocupat de viitor și îl protejează cu imaginea lui Hristos, în acest caz, poate nu atât un fenomen religios, cât unul moral, spiritual Epopeea poeziei se bazează pe genurile de artă populară - lubok, cântecul urban, cântecul de cârciumă - fixate în momente decisive de ritmul care se conturează al poeziei proletare, versul ei revoluționar Intriga epică se bazează pe melodramă, cu dragostea ei, cu pasiunile sale crude, gelozia și crima în triunghiul amoros Vanya - Katya - Petya Tsvetaeva nu s-a făcut fără acest lucru în poemul despre Razin, unde structura înaltă a poeziei este fixată în senzualitatea melodramei Blok nu se putea lipsi de asta în poezia "Cei doisprezece" Atât Blok, cât și Yesenin și Mayakovsky s-au îndreptat într-un fel sau altul către "forme în mod deliberat areale" pentru a transmite sentimentele claselor inferioare, iar acest lucru a adus poezia rusă mai aproape de revoluție Ceva asemănător s-a întâmplat în cinema, deși același proces se desfășura aici, parcă, în ordine inversă Dacă poezia, depășind izolarea intelectuală, și-a găsit un spirit popular liber, atunci cinematograful a trebuit să se elibereze de puterea genurilor joase pentru a găsi același echilibru prin intelectualizare În sine, ideea lui Eisenstein despre cinematograful intelectual a fost o provocare pentru teoreticieni și sociologi care, neînțelegând perspectivele de dezvoltare, au văzut esența cinematografiei în genurile joase care dominau ecranul și, pe această bază, i-au refuzat dreptul de a intră în familia artelor înalte Capitolul B Despre genurile de sus și de jos Un alt lucru este că rigorismul a făcut "teoria cinematografiei intelectuale" utopică, irealizabilă în ideea sa absolută Nu este o coincidență că Eisenstein a prezentat mai târziu ideea "scenariului emoțional" ca fiind la fel de actuală La urma urmei, ideea cinematografiei intelectuale și ideea unui scenariu emoțional au fost ipoteze de lucru intermediare pe drumul spre sinteza lor În centrul acestui proces în cinematografie a fost întrepătrunderea genurilor înalte și joase unul în celălalt ■ Capacitatea genurilor joase de a se transforma Fiecare etapă a istoriei cinematografiei își cunoaște propriul sistem de genuri În cinematograful pre-revoluționar rusesc, ca, într-adevăr, înainte, în stadiul inițial al cinematografiei occidentale, genurile principale erau melodrama, comicul, filmul de aventură În acest sens, se obișnuiește să se vorbească despre orizonturile limitate ale vieții ecranului de atunci Și asta e corect Este doar imposibil să nu remarcăm cealaltă latură a procesului de formare a cinematografiei: tocmai în aceste genuri ecranul a învățat să reproducă viața ca mișcare (film de aventură, comic) și ca experiență (melodramă) Aceste genuri au stimulat dezvoltarea artei cinematografice în sine La urma urmei, în fiecare etapă a dezvoltării cinematografiei, sunt inventate genuri care sunt necesare și posibile din punct de vedere istoric Sistemul de genuri este un stil, al cărui studiu, la rândul său, ajută la înțelegerea sensului istoric al genului Stilul cinematografului timpuriu este determinat de comic, detectiv și melodramă Aceste genuri sunt apropiate în viziunea lor asupra lumii și, prin urmare, nu numai că interacționează ușor, ci chiar se pătrund unele în altele În viitor, vom arăta cum detectivul și melodrama nu numai că se pătrund reciproc, ci și în structurile genurilor superioare, fiind în interiorul lor ca un fel de catalizatori, adică deși ele însele nu se manifestă pe deplin, le ajută să se manifeste cel mai complet și cuprinzător Și mai importantă a fost întrepătrunderea filmului detectiv-de aventură (precum și Rani II Iacn occidental) și comic Aici, în combinația dintre natură și joc, au fost dezvăluite proprietățile fundamentale ale acțiunii pe ecran În picturile lui Bester Keaton ("Keaton the Detective" și alții), vedem atât un detectiv, cât și un comic, sau mai degrabă, un comic este în acest caz o parodie a unui detectiv Același lucru este valabil și în "Aventurile domnului Vest în Țara bolșevicilor" de Kuleshov - aceasta este o parodie a unui western Conținutul acestor filme nu este diminuat de faptul că sunt parodii În timp ce parodiază genul, regizorul îl respinge "eliminând", adică învață să-l folosească și în același timp merge mai departe, adaptând formele structurale deja cunoscute la noul conținut Detectivul Kuleshova "Raza morții", făcut în serios, astăzi pare complet naiv "Mr West" și astăzi, după atâția ani, arată cu interes Ironia pe care o putem avea în legătură cu evenimentele înfățișate și cu formele de prezentare a acestora este inerentă imaginii în sine, iar acest lucru nu îi permite să îmbătrânească Un lucru asemănător se întâmplă și la circ: când un clovn repetă ceea ce tocmai a făcut un acrobat în arenă, nu ne plictisim Și asta se întâmplă din două motive: în primul rând, clovnul interpretează numărul la același nivel tehnic înalt și, în al doilea rând, prin intermediul unei interpretări comice, îi spune numărului ceva nou Parodia dezvăluie structura interioară a unui lucru; nu repetă modul de performanță, ci o evaluează Parodiile lui Arkhangelsky sunt cheia stilului poeților pe care i-a ridiculizat Parodia este o interpretare prin intermediul repovestirii ironice O parodie este întotdeauna o alegorie Cei care credeau că "Mr West" este un transplant de western american pe pământ rusesc s-au înșelat Adoptând experiența montajului american și lucrând cu un actor-sitter instruit, West a fost în același timp un fenomen al noului cinema sovietic - este plin de ironie nu numai pentru un anumit mod de viață, ci și pentru arta împrumutată necritic forme O lucrare semnificativă în domeniul genului de aventură a fost Diavolii roșii, pusă în scenă de I Perestiani după romanul lui P Blyakhin A lui Capitolul B Despre zhairuri înalte și joase eroi tineri, purtați de isprăvile eroilor lui Cooper și Voynich, de parcă ar arăta spre progenitorii literari ai filmului Cinematic, a urmat tradiția westernului În același timp, ironia cu aripi ușoare care domnește în acest film este legată de genul tradițional, în carcasa căruia este încorporat conținut nou După mai bine de patruzeci de ani, povestea lui Blyakhin este filmată de E Keosayan - filmul său "The Elusive Avengers" a avut un succes uriaș la public, în special, desigur, la copii și tineri Noua poză are avantaje față de cea veche, stagialitatea ei a fost determinată de tehnica modernă a spectacolului (format larg, culoare și muzică, arta sporită de a pune în scenă scene dinamice de masă) În același timp, este curios de observat că vechiul film, The Red Devils, nu și-a pierdut semnificația (iar acest lucru a devenit deosebit de evident după lansarea a încă două serii de reproiectări - New Adventures of the Elusive și The Crown) al Imperiului Rus, în care ideea poveștii lui Blyakhin a emasculat treptat) Filmul lui Perestiani "arata", si-a pastrat farmecul unic pentru noi, si, poate, tocmai datorita modestiei mijloacelor prin care a fost realizat La Perestiani, nu doar personajele celui de-al doilea plan, ci si personajele romantice principale se gasesc in situatii amuzante Imaginea, parcă, a surprins spiritul vremurilor, democrația ei În alcătuirea grosieră a actorilor, care este izbitoare astăzi, se poate observa caracterul deliberat al tiparului popular, popular primitiv, "acțiune" Cu un zâmbet condescendent, privim astăzi figura farsă a lui Makhno, care este livrat într-o pungă lui Budyonny de către tinerii noștri eroi, deși știm că soarta complexă a lui Nestor Makhno nu necesită o farsă, ci mai degrabă o farsă tragică pentru întruparea sa Respectând legile genului, filmul nu și-a propus sarcini psihologice complexe - atunci erau imposibile pentru cinema Dar tocmai pentru că filmul nu a pretins mare lucru, a realizat multe Criticii de film au scris despre The Red Devils nu doar ca un film de aventură, ci a fost considerat atât un film tipic pentru copii, cât și ca o comedie, cât și ca un film istorico-revoluționar în care apar anumiți eroi istorici În anii Secțiunea II, Genuri Diavolii Roșii au fost descriși ca fiind primul roman de film din cinematografia sovietică Ne-am oprit asupra The Red Devils cu atâta detaliu pentru că pentru prima dată au arătat esența însăși transformării genului După ce a păstrat caracteristicile genului aventuros, filmul a dobândit un nou conținut istoric Avem în fața noastră un exemplu când genul aventuros capătă trăsăturile unui film epic, epic în sensul pozitiv al cuvântului Această rezervă trebuie făcută deoarece genul aventuros a cunoscut atât transformări negative, cât și definiția "epos" în raport cu acesta a avut un sens pur negativ În articolul său "Nat Pinkerton", referitor la , Korney Chukovsky a numit poveștile polițiste care inundau ecranul la acea vreme "epopeea unui oraș capitalist", opera de catedrală a claselor inferioare filistei Încercând să explice motivele istorice ale dominației acestui fenomen în cinema, scriitorul apelează la procese similare în literatură Aici descoperă un model curios de schimbare a tipului de erou detectiv: într-un timp foarte scurt, eroul scriitorului englez Arthur Conan Doyle, celebrul detectiv Sherlock Holmes, despărțindu-se de creatorul său individual, a apărut în fața noastră ca un Nou Agent de anchetă politică din York, regele tuturor detectivilor, Nat Pinkerton Miracolul transformării a avut loc și nimeni nu a recunoscut în Pinkerton, care a operat cu pumnul și pistolul, predecesorul său Sherlock Holmes, un intelectual în care, după definiția elegantă a lui Chukovsky, fiecare centimetru era un poet "Unde s-au dus degetele subțiri ale lui Sherlock Holmes, și singurătatea lui mândră și gesturile lui maiestuoase!", ironic criticul "Unde s-a dus Petrarh? Unde este Sarasate cu muzica germană, "care e mai profundă decât franceză"? Unde disertație despre chimia anorganică? Unde sunt scrisorile de la Flaubert și George Sand? Unde sunt aforismele triste? Unde este isprava de sacrificiu de sine și de sacrificiu de sine? Unde este umorul lui Gain și idealismul lui Brand? Toate acestea au dispărut și au fost înlocuite cu pumnul Chukovsky K Sobr cit : În volume T - M : Khudozh lit , - P Capitolul De ce nu a fost nevoie de romanticul Sherlock Holmes, de ce a fost înlocuit de Pinkerton, care la un moment dat a devenit un mit, la fel ca o jumătate de secol mai târziu, pe același pământ american, dar deja de forța măreață a cinematografiei, mitul al agentului James Bond va fi compus și diseminat în lume? Din punct de vedere istoric, Pinkerton explică Bond, Bond explică Pinkerton Fiecare dintre aceste personaje este o amprentă a conținutului spiritual a milioane de telespectatori, a căror conștiință este modelată de societatea burgheză Neliniștea pe care scriitorul și-a exprimat-o cu privire la modul în care s-a format conștiința de masă la începutul secolului nu a fost în zadar Incluzând articolul "Nat Pinkerton" în lucrările sale colectate după șaizeci de ani, scriitorul îi oferă un autocomentar, care se încheie cu următoarele cuvinte: "Acum, după atâția ani, înțelepți prin amară experiență istorică, înțelegem bine, din păcate că în înclinația de atunci a burgheziei mondiale spre comploturi sângeroase revoluționare ascundea premisele timpurii ale fascismului Este foarte important de remarcat încă un aspect al comentariului lui K Chukovsky la articolul său, care are deja caracterul de autocritică Cert este că expunerea vulgarității genurilor joase care domnea în clasele inferioare ale vieții urbane la acea vreme (Chukovsky a vorbit și în treacăt despre melodramă, comic și film fantastic - un spectacol în stilul lui Méliès), cu marginea, parcă, s-a întors împotriva cinematografiei în general Ciukovski nu a văzut în cinema acele potențiale tendințe pozitive (care au fost deja văzute de mulți, precum Tolstoi) și, prin urmare, nu a văzut posibilitatea evoluției genurilor criticate de el, capacitatea lor de a se orienta către un conținut diferit , pentru a spiritualiza un scop înalt Acum scriitorul se corectează (atât în raport cu literatura, cât și în raport cu cinematografia), își clarifică atitudinea față de genul detectiv Acum își amintește atât de capodoperele lui Edgar Allan Poe, cât și de The Moonstone de Wilkie Collins, și își amintește din nou de Sherlock Holmes, adică apelează la lucrări cu eroi ai gândirii analitice; el amintește și de personaje de mai târziu care sunt mândri de "materia lor cerebrală" - în Chukovsky K Sobr op T - S Secțiunea II genuri lucrările lui Agatha Christie, Gilbert Chesterton, Dorothy Sayers "Toți", scrie acum autorul, "sunt o dovadă clară că această literatură, precum și ecranele de film, au scăpat deja din captivitatea sălbaticilor urbani, care au cerut ca instinctele și gusturile lor bestiale să fie întruchipate în filme și cărți" Aici autorul își schimbă radical viziunea asupra conținutului "epopeei urbane", căci scopul nu era de a acorda genuri joase "sălbaticilor urbani", ci de a face din aceste genuri proprietatea artei înalte Dar asta era însăși sarcina istoriei În căutarea unei epopee adevărate, fără ghilimele, era deja imposibil să ne întoarcem la epopeea țărănească ancestrală a lui Mikula Selyaninovici Epopeea urbană trebuia contracarată, tot urbană, dar eliberată de îngustimea egoismului și a vanității mic-burgheze Aici rolul decisiv l-a jucat arta, independentă de concepțiile burgheze și capabilă să-i reziste Ideile Revoluției din Octombrie, amploarea ei și materialul uman nou, fără precedent, au necesitat o nouă estetică, a cărei expresie practică a fost epopeea lui Eisenstein, dar este caracteristic că înainte de Potemkin și înainte de grevă, cinematograful a întruchipat tema revoluției în o operă a genului tradițional aventuros Părea că vin nou ar fi fost turnat în burdufuri vechi Dar nu este așa Vechiul gen, adaptandu-se la noul conținut, a fost el însuși reînnoit: noul pământ istoric s-a dovedit a nu-i fi străin, a prins rădăcini în el pentru a da lăstari noi Nu ar trebui să vă gândiți că totul a mers bine de acolo A fost o perioadă întreagă când acest gen a căzut în uitare cu noi Ce oportunități am pierdut aici a devenit, poate, mai ales evidente când soarta uimitoare a ofițerului de informații sovietic Richard Sorge a fulgerat din adâncurile istoriei și regizorul francez Yves Champi a realizat un film despre el cu actorul vest-german Thomas Holtzmann în titlu rol Am urmărit acest film cu un sentiment de recunoștință față de creatorii săi și, în același timp, nu am lăsat gândul la ce oportunități au rămas nefolosite în acest material Chukovsky K Decret cit - S Capitolul shish gras ■ ish Viața lui Sorge nu poate fi epuizată reprezentând latura ei plină de evenimente Acest lucru necesită o analiză a interacțiunii dintre o persoană și circumstanțe, care este destul de în competența genului aventuros După ce a realizat pe deplin latura plină de evenimente a biografiei, artistul ar fi descoperit fără să vrea o temă profundă în material - tema unui om care a trecut prin cele mai grele încercări departe de patria sa, care nu l-a crezut, ci un om care i-a rămas fidel până la capăt Sorge a raportat în cod despre atacul iminent asupra noastră din partea Germaniei, dar Stalin nu l-a crezut; a costat poporul nostru nenumărate victime, iar Sorge însuși a murit Deci situația de aventură se dezvoltă într-o situație tragică Și acest lucru este foarte instructiv: genul, după ce a luat din subiect tot ceea ce poate lua, dezvăluie nu numai limitele sale, ci și un conținut nou, pe care el însuși nu-l poate stăpâni Înțelegând acest lucru, arta are dreptul să revină la acest subiect După cum puteți vedea, neglijarea unuia sau altuia dăunează întregului sistem al artei Arta este un sistem pentru că în ea un gen definește granița altuia, îi deschide calea, jucând rolul unui "muncitor auxiliar" pentru el Dar dacă în anii trecuți disprețul pentru genul detectiv s-a manifestat în uitarea sa, astăzi se întâmplă ceva cu totul opus: dintr-o dată, ecranele de film și ecranele de televiziune albastre sunt pline de filme detective, iar acest lucru nu este mai puțin alarmant decât unul care a apărut atunci când astfel de filme nu au fost lansate o lungă perioadă de timp au fost plasate deloc În sine, producția în masă a filmelor polițiste nu poate decât să dea naștere unui anumit clișeu; influența ștampilei, ca orice reproducere în artă, are cele mai negative consecințe în gândirea spectatorului de masă Ştampila este şi ea o parodie, doar involuntar Parodia în acest caz nu este inclusă în intenția autorului, dar apoi se dovedește că el nu parodiază pe nimeni, ci propria sa intenție Oricât de înalte motive eroul este ghidat subiectiv într-un astfel de film, indiferent cât de activ ar fi, acțiunile lui par a fi doar o imitație a acțiunii, deoarece nu spun nimic despre personalitatea lui - el este doar o umbră a acțiunii o persoană care a fost deja văzută de multe ori Razi* II Grasimi Domnișoară Dar acțiunea unui personaj puternic în circumstanțe neprevăzute este cea care atrage privitorul aici Nu chiar atragerea la genul detectiv-aventura nu a fost o reacție binecunoscută la fascinația prelungită pentru dramaturgia cu o intriga slăbită, inclusiv fascinația pentru tehnicile cinematografice-crede (sau "cinema direct"), prinzând direct fluxul de viață? Dar în expresia lor extremă, intriga polițistă și cinema-credința s-au dovedit a fi una și aceeași - ele transmit realitatea fără a pătrunde în personajele umane, deși prin metode complet opuse: fără intriga - în "cinema direct"; intriga extrem de ascuțită, aproape autosuficientă - într-un film detectiv Am arătat abateri într-o direcție sau alta (uneori uitarea genului, apoi exploatarea excesivă a acestuia, când trebuie să-și asume sarcini copleșitoare), astfel că drumul filmului de detectiv-aventura sovietic, care a fost marcat de "Diavolii roșii" " în anii , a devenit mai clar, "Isprava unui cercetaș" - în anii patruzeci, "Sezonul mort" și "Șaptesprezece momente de primăvară" - în vremea noastră La tinerii, de de ani, ieșiți din experiență veche, genul de aventură și-a făcut din ironie stilul În stadiul actual de dezvoltare a genului, ironia este din nou necesară, dar acum în raport nu numai cu standardele străine, ci și cu propriile noastre greșeli și clișee (această funcție a fost îndeplinită superb de filmul "Soarele alb al deșertului" , unde ironia, parcă, protejează experiența pozitivă a genului) Și "The Feat of the Scout", și "Dead Season", și "Seventeen Moments of Spring" arată cât de mult poate face genul dacă își amintește specificul și, în același timp, nu se bazează fără suflet pe el În fiecare dintre aceste poze se dezlega încâlceala unui eveniment istoric, ceea ce frapează pentru noi pentru că nu este un rebus care se dezlega, ci istoria omenirii este dezlegată pentru a avea o continuare La urma urmei, transformarea unui gen este transformarea unui erou pe care istoria îi oferă artă de fiecare dată Jucând personaje pe care hazardul le aruncă fără milă în situații absolut incredibile, artiștii P Kadochnikov, D Banionis și V Tikhonov au întruchipat personaje destul de reale, pentru Capitolul B Despre grăsime" care reprezintă un timp istoric specific și experiențe de înțeles pentru noi În aceste filme, actorii și-au jucat, probabil, cele mai bune roluri, cum ar fi Gerard Philip în filmul de aventură naiv "Fanfan-Tulip" a întruchipat cel mai clar personajul galic, iar A Kuznetsov - personajul unui soldat rus din deja menționată parodie western de V Motyl "Soarele alb al deșertului" Astfel de imagini intră în conștiința noastră alături de imaginile eroilor din epopee, drame, romane de film și ne fac să uităm de împărțirea condiționată a genurilor în înaltă și joasă I Detectiv și melodramă ca "provocatori" ai genurilor înalte Dacă o poveste polițistă poate dobândi trăsăturile unui film epic, atunci transformarea unei melodrame este asociată cu apropierea sa de tragedie Desigur, apropierea nu înseamnă aceeași Adesea, lucrurile apropiate sunt opuse Tragedia și melodrama rezolvă în mod opus aceeași problemă - brusc, până la antagonism, să se opună luminii și umbrelor, binelui și răului în conflict În același timp, melodrama nu ignoră conflictele sociale și filozofice, dar rezolvându-le nu atinge niciodată adâncimea accesibilă tragediei Melodrama se găsește cu ușurință subordonată situației pe care o descrie Toate senzațiile pe care ar trebui să le evoce în noi sunt deja inerente situației inițiale Ea nu este capabilă să evidențieze brusc reversul personajului, să-i dea volum Absorbită de motivele personale ale acțiunilor (bine - rău), ea se bazează prea mult pe rolul întâmplării Iluziile pe care le seamănă în această legătură deseori intră în conflict cu obiectivele luptei sociale O societate cu minte conservatoare se potrivește melodramei mai mult decât tragediei O remarcă interesantă despre celebrul regizor francez este făcută în legătură cu aceasta de Georges Sadoul, pe care l-am citat deja: "Fader ar fi preferat conflictul dintre muncitori și proprietari decât dramele obișnuiților de la pensiunea Mimosa Cu toate acestea, când a făcut astfel de propuneri, toate Teoria filmului RIC II ІІЦН ușile se închiseră în fața lui În cele din urmă, a trebuit să se limiteze la o simplă melodramă din viețile unor oameni nesemnificativi Dostoievski a văzut melodrama ca pe o reflectare a gândirii filistei El a scris: "Melodrama nu va muri atâta timp cât burghezul este în viață " Gogol a avut aceeași atitudine față de melodramă "Sunt supărat pe melodrame și pe vodevil", a scris el, "melodrama noastră minte în cel mai lipsit de scrupule " Cu toate acestea, cunoaștem și un alt tip de declarații ale unor figuri ale literaturii ruse despre melodramă Belinsky a apreciat foarte mult semnificația istorică a melodramei, care, în secolul al XVIII-lea, "a făcut opoziție cu tragedia umflată și nefirească din acea vreme și în care viața și-a găsit singurul refugiu față de pseudoclasicismul mortal" Dar, de îndată ce vine vorba de melodrama modernă, aici Belinsky nu este de acord cu alți scriitori ruși, ceea ce este evident mai ales în atitudinea sa față de opera lui Eugene Sue După cum știți, romanul lui Eugene Sue "Secretele pariziene" a făcut la un moment dat o impresie puternică asupra opiniei publice, în special în Germania Engels a scris că romanul, după ce a arătat sărăcia și demoralizarea claselor inferioare din marile orașe, a atras atenția asupra situației săracilor în general Engels a văzut în aceasta un semn al vremurilor și chiar o revoluție în literatură " Locul regilor și prinților", scria Engels, "care au fost eroii unor astfel de lucrări, începe acum să fie ocupat de săraci, de clasa disprețuită, a căror viață și soartă, bucurii și suferințe constituie continutul romanelor " Trebuie acordată atenție faptului că Engels vede în același timp o legătură firească între conținutul romanului și forma sa - legătura dintre reprezentarea "bucuriilor și suferințelor" ale "claselor inferioare" și "culorilor exagerat de strălucitoare" Istoria artei cinematografice - M : Izd-vo inostr, lit , - P F M Dostoievski despre artă - M : Art, - P Gogol N V Poli col op T - M : Editura Academiei de Științe a URSS, - S Belinsky V G Sobr op În vol T - M : OGIZ, - S Marx K , Engels F Op T - S Capitolul B Despre Jayars of Heights and Low Belinsky a văzut și în romanele lui Eugene Sue "adevărate imagini ale societății moderne", dar i-a reproșat scriitorului "pasiune pentru melodramă, pentru efecte forțate", incapacitatea sa de a distinge între "existent și fără precedent" În același timp, Belinsky a scris că "exagerările, melodramele, efectele, "personajele fără precedent" din romanele lui Xu "descurajează pe oricine să le citească" Compararea afirmațiilor a doi gânditori despre aceeași operă este interesantă pentru noi, în primul rând, pentru că, chiar și evaluând-o diferit, ele coincid atât de mult în definirea nu numai a subiectului genului în care este creată opera, ci și a metodei de caracteristici în ea omul și mediul; în al doilea rând, pentru că relația fiecăruia dintre ele cu un gen dat nu este un fenomen pur intraliterar Engels a evaluat romanul lui Xu din punctul de vedere al realității europene contemporane (amintim că Engels a scris despre Eugene Xu în articolul său publicist "Mișcarea pe continent"), ceea ce a dat melodramei un conținut nou, democratic Belinsky, ca și scriitorii ruși (am citat doar pe câțiva dintre ei), considera melodrama din punctul de vedere al realității ruse în prima jumătate a secolului al XIX-lea, unde melodrama nu putea juca rolul pe care îl juca în Occident, pentru că nu era legată cu mișcarea socială, ca acolo, dar, dimpotrivă, a consolidat în literatură viziunea mic-burgheză asupra lumii a "claselor de jos", care era benefică pentru clasele conducătoare De aici provine atitudinea scriitorilor ruși de conducere față de melodramă ca fenomen al culturii burgheze După cum puteți vedea, natura melodramei (precum și povestea polițistă) este dublă și, prin urmare, este și capabilă de transformări De îndată ce schimbările istorice au avut loc în cursul revoluției sociale din Rusia, melodrama a reușit să transmită conflictele unei lumi divizate cu o claritate deosebită Neajunsurile melodramei (simplificarea ei în contrastarea binelui și a răului) s-au transformat brusc în virtuți de îndată ce, depășind conținutul moral vag, a dobândit un nou ideal social " Belinsky V G Sobr op T - S Secțiunea II, Genuri În , la inițiativa lui Gorki, departamentul de teatre și spectacole al Narkompros a organizat un concurs pentru melodramă, iar condițiile concursului afirmau: "Deoarece melodrama este construită pe primitivismul psihologic - pe simplificarea sentimentelor și relațiilor personajelor , este de dorit ca autorii să-și sublinieze definitiv și clar simpatiile și antipatia față de acest sau acel erou În același an, A Lunacharsky a realizat un articol "De ce fel de melodramă avem nevoie" A fost un articol de politică După ce a evaluat sobru langoarea lacrimală și golul interior al majorității melodramelor, autorul observă în același timp o nouă direcție în dezvoltarea acestui gen În rezolvarea problemelor specifice mișcării dramaturgiei de la teatrul intim la teatrul de mase, melodrama, potrivit lui Lunacharsky, "are avantaje nu numai față de jocul simbolist care se joacă cu cititorul și îi pune ghicitori", și față de realistă dramă, pentru că "este lipsită de imagini minuțioase și semifotografice ale vieții de zi cu zi, de săpături în detaliile psihologiei", dar chiar înainte de tragedie, care se distinge adesea prin "o anumită pompozitate" și "păcătuită de literatură" Melodrama, potrivit lui Lunacharsky, depășește rafinamentul tragediei și, prin urmare, este capabilă să exprime mai pe deplin un sentiment sănătos, clar, puternic După cum putem vedea, Lunacharsky a plasat și melodrama alături de tragedie, dând preferință doar primei Pe atunci, din cauza subdezvoltării limbajului cinematografic, ecranul nu cunoștea încă tragedia La începutul cinematografiei, noua melodramă revoluționară era ca o legătură Făcând următorul pas după filmul de propagandă și fără a-și schimba obiectivele, melodrama a deschis calea unei noi tragedii revoluționare În anii , autoritatea melodramei era mare Este pusă în scenă de Y Protazanov, care era considerat tradiționalist (Omul de la restaurant, ), și de inovatorii Ermler (Katka the Paper Runet, ), precum și de Kozintsev și Trauberg (The Ferris Wheel, ) Este caracteristic că în cartea de referință filmografică în mai multe volume (în general, un manual foarte util pentru criticii de film), aceste filme nu sunt desemnate ca melodrame, deși au fost create tocmai ca melodrame - cuvântul "melodramă" Capitolul Genuri înalte și scăzute ma "a fost atunci și pe postere, în subtitrarea acestor tablouri Desigur, nu întâmplător cartea de referință a "ascuns" genul picturilor Cert este că de când picturile au fost create, acestea au devenit fenomene vizibile nu numai în biografia creatorilor lor, ci și în istoria cinematografiei sovietice, în timp ce atitudinea față de melodramă ca gen s-a schimbat mult de atunci Melodrama a devenit din nou, parcă, tratată ca fenomene de clasa a doua Filmele din acest gen au început să fie lansate "sub pseudonim": uneori comedie muzicală, uneori povești de film și alteori tragedii - totul a început să fie citat deasupra melodramei A fi cunoscut ca creatorul unei epopee istorice a fost mult mai solid decât regizorul unei melodrame Însuși cuvântul "melodramă" suna aproape sinonim cu eșecul, în orice caz, epitetul "melodramatic" a devenit o definiție ofensivă în articolele critice Între timp, melodrama a intrat în opoziție cu epopeea când a dobândit trăsăturile clasicismului filmului fals Vorbim nu numai despre epopee precum "Jurământul" și "Căderea Berlinului", ci și despre filmele așa-zisului gen istoric-biografic apărute ulterior Încă înainte ca filmul istorico-revoluționar să aibă timp să se reînnoiască (Comunist, Lenin în Polonia, The Sixth of July), filmul lui Chukhrai The Fourty-First a dat o lovitură raționalismului epicului pseudo-clasic Drama unei femei simple, analfabete din Armata Roșie, ridicată la patos tragic, tensiunea violentă a emoțiilor, apelând la sentimentele spectatorului, au determinat democrația din The Forty-First, succesul său universal Acest film nu a fost perceput ca o melodramă la acea vreme Ideea tradițională a acestui gen a prevalat În plus, "Patruzeci și unu" conține potențial toate semnele tragediei, care au ieșit la lumină atât de mult cât a permis personajul personajului principal, partizana Maryutka - personajul nu este deloc tragic, ci mai degrabă dramatic și liric ( apoi, în "Balada unui soldat", Chukhrai își va confirma înțelegerea organică a unui astfel de personaj) Filmul "When the Trees Were Big" este desemnat în același ghid filmografic ca o poveste de film, dar între timp avem în fața noastră o melodramă tipică, și nu doar prin conținut, ci și sub formă de performanță În acest gen se putea cel mai bine Distribuit II genuri pentru a spune povestea care s-a întâmplat eroului filmului, fostul soldat din prima linie Kuzma Yordanov (artist Y Nikulin), care s-a îmbătat, apoi a adoptat o fată orfană și și-a găsit fericirea în asta Filmul "Mama vitregă" (cu T Doronina în rolul principal) este și el o melodramă În aceste filme, intonația romantismului este ușor de distins, ceea ce, așa cum am observat deja, nu numai că nu dăunează artei înalte, ci, dimpotrivă, o ajută adesea să exprime universalitatea sentimentelor pe care le trăiesc personajele Cheia pentru explicarea succesului a milioane de privitori ai picturilor lui I Pyryev constă în domeniul melodramei Aici vom descoperi trăsăturile operei sale, punctele forte și slăbiciunile sale și, în final, vom găsi o explicație pentru care s-a îndreptat brusc către Dostoievski în ultimii ani ai vieții De fapt, comediile muzicale ale lui Pyryev sunt melodrame care se întorc la forma lor originală, când melodrama se numea așa pentru că acțiunea din ea era însoțită de muzică Forma melodramei (o ciocnire de pasiuni și sentimente goale, sinceră, dar nu atât de profundă încât să ia o întorsătură tragică) Pyryev s-a umplut de conținut nou, trăgându-l din viața contemporanilor noștri În genul melodramei, s-a ocupat nu numai de chestiuni morale ("Porcul și ciobanul", "Cazacii Kuban"), ci și de cele politice ("Biletul de petrecere") În cel din urmă, el a combinat motivele melodramei și ale poveștii polițiste (expunând un ucigaș ascuns sub numele victimei sale - așa cum am observat deja, acest motiv era foarte comun în cinematograful anilor ' ) Dacă, în același timp, Pyryev este amintit ca regizorul filmului grotesc "Oficial de stat", atunci este mai ușor de înțeles de ce se îndreaptă către lumea imaginilor lui Dostoievski și de ce, după ce nu a filmat povestea lirico-filozofică " Nopți albe", el intră atât de încrezător în materialul unui roman mult mai dificil și cu mai multe straturi "Frații Karamazov" Pyriev a simțit bine izvoarele ascunse ale acestui roman epic, care se bazează pe o melodramă crudă și soluția la misterul crimei Uneori se pare că Pyryev merge prea sincer pentru aceste momeli Dar încă nu este cazul Cu aceste pârghii, el inevitabil capitolul B declanșează evenimente mai importante El observă nu numai pasiuni goale (deși tocmai aici se simte cel mai încrezător - când personajele izbucnesc în mod uluitor de neașteptat în soarta celuilalt, se pun reciproc în fața nevoii de a lua decizii, se răsucesc unul în fața celuilalt), ci și motive de acțiune care se află în psihicul unei anumite individualități Prin urmare, de exemplu, Dmitri Karamazov este mai puternic ca persoană, nu în momentele în care se grăbește și țipă în fața ochilor noștri, ci când, într-o căutare chinuitoare a adevărului, vorbește la masă cu Alioșa despre conflictul dintre om a principiului divin şi a depravării În frații Ivan și Dmitri, simțim, parcă, părți separate ale unei singure persoane, ale cărei legături Alioșa încearcă în zadar să le restabilească Părintele Karamazov și Smerdyakov sunt imagini puternice, dar tocmai juxtapunerea acestor imagini face să ne gândim la unitatea artistică a tabloului, la stilul ei Nu se poate decât să spună despre asta, astfel încât de dragul căruia am atins filmul, a sunat convingător În prima și a doua serie, Pyryev este foarte departe de stilul lui Dostoievski, deoarece acțiunea, acțiunile, mediul se desfășoară în fața noastră de parcă regizorul ar privi lumea nu prin ochii lui Dostoievski, ci mai degrabă a lui Ostrovski Realitatea lui Ostrovski și realitatea lui Dostoievski sunt realități diferite și este necesară o abordare diferită pentru a le reprezenta Ostrovsky rezolvă problemele sociale prin viața de zi cu zi, care este mediul său și circumstanțele tipice Pentru Dostoievski, viața de zi cu zi nu are o semnificație autosuficientă, cursul lanțului de circumstanțe obiective îl conduce către un alt scop Subiectul scriitorului este lumea interioară a unei persoane, profunzimile conștiinței sale Înfățișând subconștientul, Dostoievski nu a fost un mistic, pentru că a descris dizarmonia sufletului uman ca rezultat al unei contradicții dureroase între sensul vieții umane și structura socială a lumii în care trăiește o persoană În același timp, Dostoievski a arătat nu numai lupta unei persoane cu societatea, ci și lupta interioară dureroasă a unei persoane cu sine însuși Nimeni înaintea lui nu ridicase atât de puternic problema conștiinței, problema responsabilității, în literatură Grotesc, expresionismul sunt trăsături ale stilului lui Dostoievski Și numai în al treilea se- Secțiunea II Zhairs rii film "Frații Karamazov", și anume în scena convorbirii lui Ivan cu diavolul, am simțit brusc stilul romanului lui Dostoievski; în adaptarea ei din această scenă a fost necesar să mergem nu doar mai departe, înainte, ci și înapoi, până la primele episoade, adică să facem din această scenă cheia adaptării Căci, la figurat vorbind, tot romanul este o conversație între scriitor și diavol, există un joc cu diavolul După cum vedem, nu doar meritele, ci, poate și mai mult, slăbiciunile filmului ne dau de gândit: directorul de imagine, parcă, a expus și a lăsat deschise mecanismele interioare ale romanului - melodrama și poveste polițistă - care a căpătat o semnificație de sine stătătoare în film Melodrama păstrează, de asemenea, acțiunea în sfera vieții de zi cu zi, în timp ce Dostoievski trece prin ea la generalizări, făcându-și descoperirile de durată în sfera conștiinței Visconti consideră filmele sale ca fiind melodrame, dar un cercetător al lucrării sale va greși dacă are prea multă încredere în regizor și procedează să-și analizeze filmele cu o asemenea atitudine: melodrama este doar un izvor în ele, nu face decât să provoace acțiunea, dar nu îi determină consecinţele Tocmai acest gen de greșeală face regizorul italian Mario Soldata în aprecierea filmului sovietic Nimeni nu a vrut să moară: considerând filmul ca pe un western, el nu-i remarcă semnificația socio-istorică, drama sa profundă Criticul sovietic I Solovieva a demontat filmul ca o saga și s-a dovedit a fi mai aproape de adevăr Dar ideea este că este important să vedem ambele părți ale filmului, în care elementele occidentale, precum enzimele, dau drum spre materialul acestei drame cu adevărat epice, foarte particulară în contextul său național culoare O discrepanță similară s-a întâmplat în legătură cu pictura lui Fellini La Dolce Vita Evenimentele cronicii scandaloase servesc drept pânză pe care artistul a pictat un tablou de proporții apocaliptice Acestea, O analiză critică a filmului lui M Soldati a avut loc la cel de-al doilea Simpozion sovietico-italian (Moscova, ) Oameni, adevăr și istorie // Arta cinematografiei - - Nr - P - capitolul B Despre genuri înalte și joase cei care au privit-o prin ochii personajului principal, jurnalistul Marcello, care strângea material pentru un articol, au văzut doar scene curioase de decădere Fellini, pe de altă parte, nu admiră decăderea: precum Gogol, care, după ce a descris sufletele moarte ale feudalilor, a creat o poezie despre Rusia, Fellini în scenele prăbușirii lumii burgheze ne înarmează cu o ironie mortală, și contemplăm evenimentele de la o înălțime care se află în afara lumii descrise (ceea ce pur și simplu nu este suficient "Satyriconul" lui Fellini este o consecință a faptului că viciul este estetizat în el, de parcă noi înșine ne găsim în limitele lumii descrise, artistul nu ne inspiră un sentiment de superioritate morală faţă de cei pe care îi denunţă) Interacțiunea dintre genurile joase și înalte ne va explica multe în evoluția creativă a lui Eisenstein de la Strike la Ivan cel Groaznic Creând "Strike" și "Potemkin" într-un stil documentar, Eisenstein renunță fundamental la eroul individual și la intriga Dar deja în "Mexic" introduce o relație amoroasă (în nuvela "Magey" indignarea peonului începe din momentul în care feudalul își violează mireasa) Un element dintr-o poveste polițistă apare în Bezhina Meadow - o anchetă de crimă Aceste mijloace dramatice puternice capătă o semnificație fundamentală în Ivan cel Groaznic Iată un triunghi amoros (Grozny - Anastasia - Kurbsky) și otrăvire (moartea Anastasiei) și intriga crudă a lui Efrosinya Staritskaya, căzând în propria ei capcană (calomnia Staritskaya își ucide din greșeală propriul fiu, care a ajuns în groznii ținută) Ceea ce regizorul a respins în epoca "Potemkin", în "Grozny" devine baza dramaturgiei În același timp, Eisenstein a spus: "Groznicul meu a părăsit Potemkinul Dacă da, putem spune că genul înalt al tragediei a apărut dintr-un alt gen înalt, epicul, folosind tehnicile genurilor joase După cum putem vedea, destinele melodramei și ale detectivului s-au dovedit a fi foarte complicate datorită faptului că nu numai că au evoluat pe cont propriu, ci și, pătrunzând în structurile genurilor înalte, au lucrat acolo, ascuns și, prin urmare, putin studiat Sec II, Іаіры Și romantism și romantism Teoria este construită nu numai din experiență pozitivă Se întâmplă ca prejudecățile, iluziile să te rănească atât de tare încât să pară că te lovești brusc de un zid, parcă ești rănit moral și începi involuntar să te gândești la ceea ce s-a întâmplat: lovind neadevărul, îți dai mai ușor seama opusul lui, adică adevăr În , am "lovit" o recenzie a filmului care s-a încheiat astfel: "Așadar, în loc de un cântec polifon despre intrarea în viață, o dragoste crudă depășită despre o dragoste eșuată Este acest motiv necesar astăzi? O recenzie a unui critic destul de cunoscut într-o revistă de renume se referea la filmul lui I Annensky "Noapte fără somn" Nu văzusem filmul atunci, dar ceva m-a lovit într-o judecată atât de categorică Mi-am amintit cum s-au îngrămădit pe Annensky pentru o altă imagine - "Anna pe gât", și nu cineva s-a îngrămădit, ci minți precum Romm, Shklovsky, Andronikov, Paperny Era în în Sala Mare a Casei Cinematografului Am avut o discuție despre principiile filmării lui Cehov pe exemplul a două filme - "Săritorul" de Samsonov și "Anna pe gât" de Annensky În epoca noastră retorică, fiecare discuție se transformă fatal în ceva între un miting și o ședință a unui Tribunal Revoluționar Cei care nu sunt cu noi sunt împotriva noastră L-au lăudat pe "Bouncer" (în caz), iar Annensky s-a dovedit a fi inamicul; M-a lovit și pe mine, pentru că, când a făcut o remarcă introductivă la discuție, nu a vorbit dur despre Annensky, doar Kapler m-a susținut, tocmai fusese eliberat și era sensibil la insultele nemeritate Au trecut mulți ani, aproape toți participanții la acea discuție acum îndepărtată au dispărut, iar "Anna on the Neck" nu părăsește ecranul Ei pot spune: publicul merge la Alla Larionova, Vertinsky, Sashin-Nikolsky, Zharov, Vladislavsky Desigur Dar în imaginea în sine există virtuți ascunse, iar această melodramă, ceea ce părea a fi un "păcat", un defect, tocmai a dat imaginii o viață lungă Același lucru s-a întâmplat cu pictura anterioară a lui Annensky, cu debutul său - tabloul din "Ursul"; Hartă- capitolul genuri de înaltă și joasă | nu are de ani, dar rareori se acordă un an când nu este prezentat la televizor și continuă să fie urmărit Și de ce? Același motiv pentru care vor viziona mereu "Bărbat și femeie" de Claude Lelouch În Ursul, duetul strălucit al lui Androvskaya și Zharov a interpretat și tema unui bărbat și a unei femei, a jucat-o într-un mod comic melodramatic, ceea ce a făcut imaginea spectaculoasă Acum să revin la reproșul criticului către regizoare, în filmul căruia, după părerea ei, în loc de un cântec polifonic despre intrarea în viață, există o dragoste crudă depășită Este acest motiv necesar astăzi? Aici ne lovim în frunte de o prostie de nepătruns, dar este util: fără să vrea, critica ne spune (dacă, bineînțeles, gândul ei este întors pe dos) că o dragoste crudă este o dragoste eșuată Dar acest lucru este minunat, pentru că ideea nu este că dragostea nu a avut loc, ci că a fost Și acum, când "critica" întreabă dacă avem nevoie; acest motiv astăzi, întrebarea pare retorică Nevoie, nevoie, regizorul P Todorovsky îi răspunde cu filmul "Urban Romance", ea are nevoie, îi răspunde lui Mikhalkov-Konchalovsky cu filmul "Romance of Lovers", iar Ryazanov lovește, așa cum se spune, chiar în aer, denumind filmul său după "Zestrea", "Romanțul crud", el, Ryazanov, îl invită pe Nani Bregvadze la programul său (s-a întâmplat pe martie ) și ni s-a prezentat romantismul ca un fenomen artistic înalt, totuși ar fi corect să o numim aici pe Elizaveta Razina, pe care organizatorii noștri ai vieții actoricești încă nu au avut timp s-o debaraseze în mod corespunzător, deși cei care au auzit-o în ultimii ani sunt convinși de înalta sa artistică Razina trăiește în romantism, așa cum un poet trăiește în poezie Romantismul a fost întotdeauna asociat cu toate păturile societății, a sunat atât în saloanele seculare, cât și în sărbătorile de tavernă Romanțele au fost scrise pe poeme de Pușkin, Apukhtin, Polonsky, Fet, Akhmatova Romantismul rusesc i-a entuziasmat pe Dostoievski, Tolstoi, Cehov Culturile s-au amestecat, iar astăzi cântărețul Alexander Malinin cântă romanțele lui Vertinsky, adaptându-le sunetul la urechea și starea de spirit a societății de astăzi În romanul de film The Maxim Trilogy, romantismul este nervul viu al filmului Creatorii săi, Kozintsev și Trau Secțiunea II genuri Berg, au fost oameni sofisticați în domeniul genului și au înțeles bine fundalul melodramei: dacă "evaporați" conținutul din acesta și lăsați un sunet, atunci aceasta va fi o dragoste crudă Luați chitara de la Maxim și opriți fonograma în toate locurile când se aude sunetul "Învârte și învârte mingea albastră", iar eroul va părea imediat înclinat, iar imaginea este neînțeleasă Și fabulă și fluier După cum am observat deja, doar genurile "scăzute" erau disponibile pentru cinematograful timpuriu - benzi desenate, melodramă, film de aventură Acțiunea în ele se baza pe mișcarea externă Cinematograful s-a format ca artă de masă, artă pentru clasele de jos Drame și comedii, romane cu psihologism bogat - toate acestea erau inaccesibile cinematografiei Această perioadă din istoria artei este bine arătată în filmul lui Alexander Mitta "Strălucire, strălucire, steaua mea" - apoi oamenii au mers la cinema și la teatru pentru diferite lucruri În aceeași perioadă, actorul și regizorul Ivan Perestiani a devenit celebru datorită filmului de aventură palpitant, westernul sovietic Red Devils, romanul său de film Three Lives a rămas nerevendicat, publicul nu era încă pregătit pentru o astfel de artă În viitor, interacțiunea genurilor joase și înalte a mers în direcții diferite Comedia și tragedia s-au dovedit a fi una lângă alta în arta cinematografiei, uneori s-au pătruns reciproc - deja în limitele unei singure lucrări S-ar părea că ce poate fi mai opus decât un sonet și o fabulă? fabula și sonetul rămân mereu la distanță unul de celălalt; se pare că materialul în sine nu le permite să se apropie, darămite să fuzioneze Sonetul este construit din material pozitiv, care îi determină structura liric-sublimă O fabulă are nevoie de material negativ de viață, de unde și percepția ei într-un "jos", ironic, cel mai adesea chiar și sub aspect satiric Între timp, la o examinare mai atentă, fabula și sonetul au ceva în comun - în structura și însuși scopul, de dragul capitolul Despre genuri de înaltă și joasă | pe care sunt scrise Atât fabula, cât și sonetul sunt construite în așa fel încât strofele din ele dezvoltă ideea cu o ieșire neașteptată a intrigii în deznodământul-rezumat al conținutului enfatic aforistic, unde se formează ideea operei și este un gândire de bază care are o semnificație universală, indiferent din ce a început să crească - din materialul "nedemn" al unei fabule sau, dimpotrivă, materialul sublim al unui sonet Materialul diferă înainte ca artistul să-l ia în mâini, dar el formează din el lucruri care sunt echivalente din punct de vedere estetic Și kitsch și pildă De câte ori am auzit de la regizori - am pus o pildă Larisa Shepitko a vorbit despre acest lucru în legătură cu Ascensiunea (specificând genul picturii, ea a vorbit despre un neoparabil), Francois Truffaut a numit tabloul său Fahrenheit o pildă, iar Federico Fellini a numit Orașul femeilor Și nu am auzit niciodată un regizor spunând că face kitsch-ul Cert este că parabola aparține genurilor sublime, kitsch-ul - celor joase, parabola este ca culmea artei, mulți cercetători consideră kitsch-ul a fi non-artă sau chiar anti-artă În "Dicționarul Enciclopedic de Film" citim: "Kitsch, kitsch (germană Kitsch - ieftin, prost gust) - principiul formării esteticii obiect din domeniul "culturii de masă", incl la cinema Cuvântul "K", care s-a răspândit pentru prima dată în uzul cultural al Germaniei în secolul al XIX-lea, a devenit mai târziu un termen internațional, adică prelucrarea intenționată a materialului estetic în conformitate cu nevoile gustului de masă și ale modei de masă K este o imitație exagerată a formelor asociate în conștiința de masă cu valorile prestigioase ale culturii și, mai ales, fabricarea unei frumuseți exterioare primitive, senzual plăcute, provenite din mostre care sunt legitimate în domeniul artă înaltă sau la nivel de estetică consumul păturilor privilegiate ale societăţii burgheze K ca principiu poate fi întruchipat și în forme brute, pedalate (în multe înalta societate și exotice Distribuit II Zhatsn melodrame), și în forme moderate, înmuiate La sfârșitul notei despre kitsch, este indicată ca referință bibliografică o singură lucrare - E Kartsev Kitsch-ul sau triumful vulgarității - M : Art, În esență, nota este o strângere a acestei cărți și, în general, este la fel de corectă ca ceea ce Abraham Mol a scris despre kitsch într-un studiu special dedicat acestui lucru tema "Futurologie artistică Despre rolul kitsch-ului și copiei în dezvoltarea socială și estetică", unde citim: "Kitsch, anti-artă, artă fără transcendență, care este oferită maselor, în esență, desfășoară procesul de descompunere structurală a originalului, eliberarea elementelor sale individuale, care apoi independent unele de altele încep să circule într-un anumit microcosmos estetic până când cad în mâinile unei alte școli de artiști care le insuflă viață într-un mod mai ieftin și combină noi forme din ele Altfel decât o copie, kitsch-ul împarte opera în fragmente, în loc să o înmulțească în totalitate Datorită diverselor tehnici care devin din ce în ce mai rafinate (arta variației, arta de înlocuire bazată pe introducerea tehnologiei informatice), kitsch-ul este una dintre cele mai importante forțe sociale în dezvoltarea estetică a microsferei: fiecare lucrare originală este destinată să se transforme în kitsch A Mol arată cum arta este transformată în artă "de înlocuire": "Sistemul obișnuit, care percepe cu reverență o operă de artă și o prezintă societății de masă ca model, totuși, făcând reproduceri din ea ca un ersatz, include un proces inflaționist care, încetul cu încetul, distruge lucrarea și o face un element de kitsch (de exemplu, tapet pentru băi cu imaginea Mona Lisei)" A Mol exprimă o idee foarte importantă: kitsch-ul este artă, dar o artă substitutivă, kitsch-ul este un fenomen când Traducerea acestei lucrări de A Mol a fost publicată ca anexă la carte: Borev V Yu , Kovalenko AB Cultură și comunicare de masă - M : Nauka, - P - Ibid - S capitolul arta devine non-artă Dar există o altă latură a problemei, pe care Mole nu o atinge, nu a observat aici feedback-ul, posibila mișcare inversă Cred că Mole, cu mintea lui sofisticată, ar putea ajunge la o asemenea concluzie dacă ar apela la cinema în cercetarea sa Conceptul de "filmare inversă" este realizat în cinema nu numai în sensul literal al acestui dispozitiv tehnic, aici o mișcare inversă este posibilă în esență - am atins acest lucru gândindu-ne la capacitatea genurilor joase de a se transforma și mai departe, atunci când s-a ajuns la detectiv și melodramă ca "provocatori" de genuri înalte Dar pentru a judeca în mod obiectiv acest lucru, trebuie să renunțăm la noțiunea preconcepută că, în orice caz, recurgerea la kitsch-ul în sine este o manifestare de prost gust "Assa" și "Trandafirul negru este emblema tristeții, trandafirul roșu este emblema iubirii" au fost realizate în mod deliberat în genul kitsch Cuvântul "negustor" trebuie pus aici între ghilimele, pentru că aici lipsa de gust este exact intenția, lipsa de gust este principiul, lipsa de gust este gustul Dar cine poate spune că Serghei Solovyov a pus în scenă aceste filme zgomotoase, colorate, spectaculoase pentru că și-a pierdut gustul pe care-l arătase mai devreme în stilul rafinat al trilogiei O sută de zile după copilărie, Salvatorul, moștenitoarea dreaptă Faptul că nu este așa este dovedit de următorul fapt, foarte semnificativ: în aceeași zi, seară, și întâmplător, la aceeași oră, la Teatrul Bolșoi avea loc Seara lui Pasternak pusă în scenă de Solovyov, unde spiritul a domnit marelui poet, în cinematograful Rossiya, a avut loc premiera Trandafirului negru, a cărei introducere a fost un foc de artificii asurzitor cu un biscuit - la marginea cinematografului, iar chiar înainte de a fi prezentată imaginea, un mic Pe scenă a avut loc spectacolul de circ, condus de însuși regizor Ceea ce noi am numit multă vreme "cultură de masă", anti-cultură, s-a transformat în altceva decât o altă cultură și s-a manifestat în underground Picturile lui Solovyov sunt formate din materialul decăderii societății și exprimă și protestul spiritual, în primul rând protestul tinerilor împotriva unui astfel de triumf al vulgarității Se pare că Solovyov îi răsfață pe noii bogați, kichmen-us - îi tachinează, picturile sunt ținute pe aripi Secțiunea II genuri Muzica rock a lui Grebenshchikov, în ea se păstrează întotdeauna nota înaltă, Soloviev are nevoie de Grebenshchikov la fel de urgent pe cât Eisenstein avea nevoie de Prokofiev în Alexandru Nevski și apoi în Grozny Sau Eldar Ryazanov În filmul său Promised Heaven, oamenii trăiesc într-o groapă de gunoi care pare a fi o metaforă pentru societatea modernă Halda nu este antiestetică tocmai pentru că este doar o metaforă In fata noastra este o pilda despre oameni dati afara din societate, acesti oameni nu sunt cei mai rai, poate chiar sunt cei mai buni, in orice caz, sunt dezinteresati si neprotejati După ce și-au creat frăția aici, cu "președintele" lor, nu mai vor să se întoarcă la o societate normală Unul dintre critici i-a reproșat lui Ryazanov că este secundar - părea că regizorul repetă motivele filmelor sale anterioare, dar punctul aici este complet diferit Ryazanov, un regizor original care are propria sa viziune asupra a ceea ce se întâmplă în jurul său, are propria sa temă, pare să o varieze în mod constant, abordând-o din unghiuri diferite El ia în mod constant aceiași actori, actorul are un fel de diapazon, organizează acțiunea pentru Akhedzhakova în Garage, iar acum în Raiul promis În artă, aceasta nu este monotonie, ci mai degrabă monotonie Comedia lui Ryazanov apare dintr-o nepotrivire între esența unei persoane și acțiuni, în cele din urmă este o nepotrivire între intențiile unei persoane și mediul înconjurător În "Noaptea de carnaval" comedia ia naștere din discrepanța constantă dintre eroul negativ și societatea pozitivă În comedia Beware of the Car, el (pentru a folosi expresia lui Lenin) "reconsideră întregul punct de vedere al socialismului" și arată conflictul unei personalități pozitive cu o societate negativă În adaptările cinematografice și filmele istorice, Ryazanov nu se simte la fel de încrezător ca în lucrările despre viața actuală O simte cu pielea, nedreptatea îl doare personal, se trezește constant într-un fel de conflict, de regulă, nu întâlnește niciodată pe cineva mai slab decât el, îi întâlnește pe puternicii acestei lumi - în articole, în aparițiile televizate , și cel mai important - în picturile sale Contractiile ii dau putere, iar el este mereu in fruntea opozitiei Ultimul lui tablou Capitolul B Despre grăsimile mari și scăzute "Promised Heaven" este cel mai militant, cred, el provoacă sistemul din el Premiera a avut loc la Casa Albă imediat după reprimarea loviturii de stat din august, iar imaginea a primit ovație în picioare Scena în care colonelul, și el fără adăpost (L Bronevoy), organizând o respingere a unui atac al armatei, se ridică la "moscovitul" său, a fost percepută ca o parafrază a discursului președintelui dintr-un tanc din apropierea asediată a Casei Albe Acest moment a fost deosebit de impresionant, părea că viața citează artă, care, înfățișând o groapă, a auzit brusc motivul pur eroic al istoriei fiind creat în fața ochilor noștri Într-un alt caz, acțiunea iese din absurd în sublim datorită tragicomismului uluitor al destinului Katiei Ivanova În "pe timp de pace" Katya a fost alături de șeful partidului, care a predat-o împreună cu funcția succesorului său, drept urmare a suferit câte un copil de la fiecare, și-a câștigat independența aici, într-o societate de proscriși O Volkova o interpretează pe această femeie cu o soartă atât de ciudată, încât avem dreptul de a clasifica această operă de actorie drept clasică A treia încercare de a sparge spațiul euclidian de acțiune a fost încununată cu un deznodământ victorios, când motorul cu locuitorii gropii se ridică și zboară, însoțit de o haită de câini, care până de curând se hrăneau cu gunoaie, iar acum zboară ca îngerii O astfel de convenționalitate nu detestă parabola, care, apropo, nu are nevoie de obiectivitatea situației; în teatru, acțiunea pildei poate fi jucată în pânză, în timp ce kitsch-ul se aglomera cu obiecte care sunt adesea îngrămădite fără sens O pildă nu are nevoie de un personaj, precum kitsch-ul, ci de un tip, măcar de un tip O pildă este o formulă filozofică a acțiunii; kitsch-ul întruchipează semnificația sa originală, enfatic primitivă Parabola și kitsch-ul pot folosi reciproc serviciile pe baza absurdismului, așa cum se întâmplă, de exemplu, în filmul "Pocăința" Îmi pun întrebarea: de unde și unde zboară locomotiva cu abur în filmul "Promised Heaven"? Zboară de la kitsch la pildă Capitolul HAUS ȘI TRAGIC ■ Spațiu tragedie, du-te Ceva despre "Benin tsge" Ideea de a combina cuvântul "tragedie" cu cuvântul "spațiu" mi-a fost sugerată de G M Kozintsev cu cartea sa Spațiul tragediei Cartea este un fel de jurnal pe care regizorul l-a ținut în timpul producției Regele Lear "Lear" nu a devenit la fel de perfect ca propriul său "Hamlet" După o capodoperă, unui artist îi este greu să lucreze, pentru că la fel se așteaptă de la el, dar se străduiește să schimbe, rupe direcția mișcării, parcă pornind de la început În "octombrie" Eisenstein nu a ținut cont de proporțiile perfecte ale lui "Potemkin"; a făcut același lucru după "Pământul" lui Dovjenko în filmul "Ivan" Unde și-a făcut drum Kozintsev după "Hamlet" - jurnalul său ne ajută să înțelegem, dar acest lucru merită o discuție specială, dar în acest caz ne interesează apelul nominal al lui Kozintsev cu Peter Brook, care a numit cartea despre producțiile sale din Shakespeare "Spațiu gol" " Brook a pus în scenă piesa "Regele Lear" înainte de filmul lui Kozintsev, regizorii au corespuns - cititorul poate afla despre toate acestea din cartea lui Grigory Mihailovici Este important pentru noi să subliniem modul în care Kozintsev a înțeles însăși definiția regizorului englez - "spațiu gol" - și cum a predeterminat spațiul tragediei lui Kozintsev Gol nu înseamnă că nu este ocupat r Gol înseamnă eliberat Eliberat de ICHO de ce? Capitolul "Bruk", scrie Kozintsev, "a scos sentimentalismul din producțiile sale, cum ar fi uciderea ploșnițelor înainte de a intra într-un apartament nou, în care oamenii neîngrijiți au trăit mult timp" Traducând conversația în domeniul genului, putem presupune că "sentimentalitatea" pe care Brook a tăiat-o din producțiile sale este melodramatismul, aceasta este viața de zi cu zi La un moment dat, mulți dintre noi am văzut "Regele Lear", montat de Peter Brook la Royal Shakespeare Theatre, în timpul turneului trupei în URSS Să reproducem imaginea spectacolului prin ochii lui Kozintsev: "Nuditatea unei scene luminate uniform, o pânză nepictată, mai multe bucăți de fier, pielea costumelor (o amintire a pieilor de oaie degradate săpate de arheologi din înmormântările străvechi) au închis evenimentele tragediei într-un gol rece, lipsit de timp Toate ceasurile lumii păreau să se fi oprit, un singur mecanism ruginit de repetiție, bâzâit uneori în vibrația fierului (zgomotul scenei furtunii), a condus oamenii pe calea eternă a nenorocirii În gol, unde există fier, piele degradată, cadavre, Peter Brook a vrut să creeze întreaga dimensiune a deșertului pitoresc, în întreaga anvergură a secolelor (mileniilor?) imaginea raftului vieții Hamletul lui Kozintsev a început și cu ideea de spațiu gol Acest lucru este evidențiat de o înregistrare caracteristică în jurnal: "Prietenia m-a legat de artistul Virsaladze încă de la Hamlet La gândul că lucrăm din nou împreună, devine mai ușor pentru suflet "Principalul este că nu este suficient de toate", a spus Soliko Bagratovich la prima întâlnire Deci, lasă totul să fie mic Voi încerca să înțeleg ce înseamnă aceste cuvinte? " Atât în Kozintsev, cât și în Brook, spațiul apare ca un concept al tragicului În articolul lui D Lihaciov "Despre rusă" spațiul apare ca un concept al epopeei: "Pentru ruși, natura a fost întotdeauna libertate, voință, libertate Ascultă limba, fă o plimbare în voie, Kozintsev G Spațiul tragediei - L : Art, - P Ibid - p Secțiunea II genuri mergi liber Voința este absența grijilor despre ziua de ieri, este nepăsare, cufundare fericită în prezent Cum, de exemplu, voința va fi diferită de libertate? Faptul că liberul arbitru este libertate, legată de spațiu, fără nimic obstrucționat de spațiu Iar conceptul de melancolie, dimpotrivă, este legat de conceptul de înghesuit; privarea unei persoane de spațiu A asupri o persoană înseamnă, în primul rând, a-l priva de spațiu Liberul arbitru! Chiar și transportatorii de șlepuri care mergeau de-a lungul liniei de remorcare, înhamați de o curea ca niște cai și uneori împreună cu cai, simțeau această voință Mergeau de-a lungul unei linii de remorcare, a unei poteci înguste și de coastă, iar de jur împrejur era libertate pentru ei Munca este forțată, dar natura este gratuită Și natura avea nevoie de un om mare, deschis, cu o perspectivă uriașă Prin urmare, este atât de iubit în cântecul popular într-un câmp lyushko Volia este o întindere mare prin care se poate merge și merge, plimba, înota de-a lungul curgerii râurilor mari și pe distanțe lungi " Lihaciov dă exemple ale unei astfel de atitudini față de spațiu în epopee, precum și în literatura rusă veche "Peste tot", notează cercetătorul, "evenimentele fie acoperă spații vaste, ca în Povestea campaniei lui Igor, fie au loc printre spații vaste cu răspunsuri în țări îndepărtate, ca în Viața lui Alexandru Nevski Încă din cele mai vechi timpuri, cultura rusă a considerat libertatea și spațiul drept cel mai mare bine estetic și etic pentru om Deși observația a fost făcută pe exemplul literaturii ruse antice, ideea exprimată este universală "Încântarea în spațiile deschise", pe care Lihaciov o notează în literatura rusă veche, este caracteristică grecilor din Iliada, francezilor în Cântecul lui Roland și indienilor din Ramayana Și aici spațiul este potolirea setei spirituale, este sinonim pentru voință, și de aceea estetic și etic devin și ele sinonime Aici teoria epicului se intersectează cu teoria tragediei Atât epicul, cât și tragedia au nevoie în egală măsură de spațiu, dar ne oferă un sentiment de încântare în moduri diferite În epopee, acest sentiment apare ca urmare a contemplației, în tragedie - ca urmare a catarsisului Lihaciov D S Fav lucrări: În volume T - L , - S Ibid Capitolul Spațiul acțiunii epice poate deveni spațiul tragediei În acest sens, să ne întoarcem la gândul lui Eisenstein: "My Terrible a ieșit din Potemkin Aceasta nu este o expresie figurativă, ci un fapt istoric și cultural care nu a fost încă pe deplin înțeles Fabulosul Război Troian, a remarcat Belinsky, a oferit conținutul pentru Iliada și Odiseea, iar aceste poezii au furnizat conținutul pentru majoritatea tragediilor lui Sofocle și Euripide Trapezul grecesc s-a maturizat din epopeea greacă "Grozny" a ieșit din "Potemkin" - așa că "Terribil" s-a maturizat din "Potemkin" Acest lucru a fost posibil pentru că în Potemkin, o lucrare epică, a fost pusă sămânța tragediei, iar V Shklovsky a fost primul care a observat acest lucru: "Marinarii pot câștiga pe punte, dar nu pot câștiga în țară" Din nou vorbind despre spațiu: câștigătorii într-un spațiu mic nu sunt liberi în spațiul țării Mișcarea lui Eisenstein în spațiul tragediei a întâmpinat o rezistență acerbă El este împiedicat să regizeze un film cu o tragedie socială acută - mai întâi de producătorii de la Hollywood (An American Tragedy by Dreiser), apoi de propriii noștri producători (Bezhin Meadow) "Luncă Bezhin" nu numai că nu i s-a permis să-l termine pe Eisenstein, ci i s-a ordonat să spele materialul imaginii, doar tăieturile de editare au fost salvate de soția regizorului, Pere Moiseevna Atasheva Ea ținea tăieturile sub pat, într-o cutie de tablă, așa cum însuși Eisenstein s-a ascuns la casa din Nemchinovka, în cutii de lapte, arhiva profesorului și prietenului său, "dușmanul poporului" Vsevolod Meyerhold Ar putea o astfel de persoană să susțină mitul stalinist despre pionierul exemplar Pavlik Morozov, care și-a dezvăluit tatăl, pumnul, și, prin urmare, să adauge combustibil la focul luptei de clasă, care deja năvăli în țară Eisenstein făcea un film despre altceva Regizorul și scenaristul Alexander Rzheshevsky a început cu unul simplu - au schimbat numele tânărului erou, în film el nu este Pavlik, ci Stepok, dar esența problemei, desigur, nu este în asta Bazat pe pânza unui mit social, care a fost răspândit cu viteza fulgerului de către mass-media, Eisenstein a pus în scenă o parabolă despre execuția unui fiu de către un tată, făcând ecou povestea biblică Secțiunea II genuri tema sacrificiului Stalin a înțeles acest lucru și a comis represalii asupra tabloului S-ar putea să se întrebe - nu și-a condamnat însuși Eisenstein pictura în infamul articol "Despre erorile pajiştilor Bezhin"? Am recitit acest articol iar și iar și sunt din ce în ce mai convins că acest articol este o autoincriminare făcută după cel mai crud auto-da-fé, care ar putea fi urmat de cel mai rău Dar Eisenstein nu ar fi fost Eisenstein dacă, în cea mai dificilă condiție, când nu numai oficialii, ci și mulți prieteni ai cinematografului, în semn de loialitate, ar fi aruncat cu piatra în el, el, totuși, ar ridica pur și simplu mâinile în sus la mila învingătorilor; nu, nu-și pierde prezența sufletească și se rotește în jurul degetului opiniei publice, lăudându-se cu represaliile împotriva unui geniu Articolul penitenţial este ambiguu Iată ce se întâmplă în pictură: stratul superior este îndepărtat, iar sub el este un conținut complet diferit, adevărat, de dragul căruia a fost pictată imaginea Enumerăm "viciile" pe care Eisenstein le-a formulat în legătură cu pictura sa: "În ceea ce privește aspirațiile și dispozițiile mele stilistice", regizorul "se pocăiește", "Am o poftă enormă de general, de generalizat, de generalizare Dar este această generalizare cea generală pe care doctrina marxistă a realismului ne învață să o înțelegem? Nu Pentru că generalizarea în munca mea absoarbe particularitatea În loc să pătrundă prin particularul concret, generalizarea se împrăștie într-o abstracție detașată Mai departe: "Deja episodul în sine, care stă la baza episodului său dramaturgic (filmului - S F ), nu este deloc caracteristic Uciderea de către un tată-pumn al fiului său-pionier este un episod posibil, care are loc, dar nu tipic Dimpotrivă, episodul este excepțional, unic și necaracteristic Între timp, fiind în centrul scenariului, capătă un sens independent, autosuficient, generalizator Această schimbare denaturează complet imaginea și situația actuală și reală a luptei de clasă în mediul rural, întunecând-o cu o imagine umflată patologic a "execuției" de către tatăl fiului, care are mai multe în comun cu tema "sacrificiului" lui Avraam de Isaac decât cu acele subiecte care ar trebui să ne entuziasmeze privitorul în legătură cu acesta din urmă luptând pentru întărirea definitivă a sistemului de fermă colectivă victorioasă Capitolul Observăm o întorsătură semnificativă a aceluiași gând: "Problema psihologică a sonicidului devine domeniul atragerii atenției Și această problemă generalizată împinge în fundal sarcina principală - arătarea luptei kulakilor împotriva sistemului fermelor colective Situația se rezolvă în abstractizare psihologică " Apoi, poate, cel mai semnificativ: " în spatele "dramei" umane a ucigașului de fii se ascunde, ura de clasă pentru kulak dispare " Deci, Eisenstein se reproșează că tinde spre generalizare, că a descris un caz excepțional, că a subliniat latura psihologică a filicidului, că a examinat o dramă umană într-un conflict de clasă - într-un cuvânt, că nu a creat un film de propagandă în spiritul Secolul Anii , dar pilda jertfei Amintiți-vă că în zorii cinematografiei sovietice au apărut filmele cu o coliziune tată-fiu Rudele se aflau pe părțile opuse ale baricadelor Filmul de propagandă nu a pătruns în sensul uman (și cu atât mai mult în cel universal) al coliziunii, a funcționat cu două culori - alb și negru; Afișul de propagandă punea întrebarea "Cu cine ești?" și a cerut un răspuns imediat, dar viața filmului de propagandă a fost scurtă - de regulă, nu a trăit evenimentul, a cărui reflectare trecătoare a fost Pilda este capabilă să ia din situație sensul ei nu de o zi, în termeni istorici este obiectivă, sparge în viitor, la sensul universal, în termeni intrigi-filosofici leagă acțiunea într-un nod strâns, în stil stilistic termeni pe care îi exagerează În articolul său "pocăit" despre Lunca Bezhin, Eisenstein este, de asemenea, ambiguu în ceea ce privește stilul picturii, în care " rolul accesoriilor și ajutoarelor crește excesiv De aici și hipertrofia expresivității mediului: o bârlog în loc de colibă; unghi de tragere distorsionat, deformare ușoară Peisajul, cadrul, jocul de lumină pentru actor și în locul actorului Același lucru este valabil și pentru caracterul personajului Aspectul nu mai este chipuri vii, ci măști, ca limită a generalizării "tipicității" izolat de un chip viu În comportament, aceasta este o înclinare către staticitate, în care un aspect înghețat static este ca o "mască de gest", la fel cum o mască este limita generalizării unei fețe private private Secțiunea II genuri Certând conținutul și stilul lui "Bezhinalug" și folosind limbajul scriitorilor săi, Eisenstein, în esență, a subliniat conceptul parabolei, a afirmat-o negativ, dar de îndată ce negativul este arătat, conținutul pozitiv al articolului și chiar ideea despre imagine va apărea în fața noastră din întuneric Cu toate acestea, este doar "Run Meadow" că "rolul excesiv al unui mijloc accesoriu și auxiliar", "hipertrofia expresivității mediului", "prescurtarea distorsionantă a fotografierii, deformarea ușoară", "măști - ca limită a generalizării de tipicitate" - nu "Ivan cel Groaznic" Este posibil să vedem în spatele tuturor acestor lucruri, "dacă ne amintim episoade precum "Acțiunea peșterii", "Sărbătoarea gardienilor", "Ivan la sicriul Anastasiei" Am început conversația noastră despre tragedia cinematografică cu intenția de a trece la analiza a două filme din acest gen - Hamlet și Ivan cel Groaznic Dar câte s-au scris deja despre filmul Hamlet al lui Kozintsev, iar el însuși a scris multe despre producțiile lui Shakespeare; fără să ne repetăm, am luat de la Kozintsev drept subiect de conversație - doar o formulă - "spațiul tragediei" Despre "Ivan cel Groaznic" se scrie și mai mult, inclusiv de Eisenstein însuși În cursul reflecției, interesul s-a mutat brusc către "Lunca Bezhin" (nu numai în creativitatea artistică, ci și în cercetarea științifică, subiectul de la un moment dat începe să dicteze autorului, să-l conducă) Pe drumul de la "Potemkin" la "Grozny" cel mai important moment a fost "lunca Bezhin" Ne-am putea da seama de acest lucru dacă în jurul imaginii s-a îngrămădit un mont blanc de prejudecăți, iar cel mai izbitor lucru este că zeci de oameni care au scris despre ea, de regulă, nu au văzut și nu au putut să-l vadă Ne-am făcut o idee aproximativă reală a imaginii datorită lucrării lui S Yutkevich și N Kleiman, care au asamblat un film foto din cadrele supraviețuitoare Desigur, acest lucru nu a oferit o imagine completă a filmului; ca și până acum, în cele mai binevoitoare studii, s-a pus accent pe analiza greșelilor lui Eisenstein Și cum ar putea fi altfel, dacă regizorul însuși ar sublinia acest lucru cu articolul său "Despre greșelile pajiştilor Bezhin" La un moment dat, neputând spune despre ambiguitatea articolului, noi, membrii redacției ediției în șase volume a lui Eisenstein, am decis să nu-l publicăm, pentru care Capitolul au adus rușine asupra lor din partea conducerii Acum era posibil ca ideea să iasă din subteran și am făcut o încercare de a descifra adevăratul sens al articolului său Ce rezultă din aceasta - filmul primește astfel un salv-conduit și nu mai este supus criticii? Desigur nu Vorbim despre altceva: sensul operei ne scapă de îndată ce începem să o judecăm nu după legile pe care artistul însuși și le-a impus De câte ori am citat această idee aparent atât de simplă a lui Pușkin, dar din anumite motive ideea este ușor de înțeles teoretic și greu de implementat în practică Nu Eisenstein a pus în scenă un film de agitație despre lupta de clasă - el a arătat tragedia luptei de clasă În "Pământul" lui Dovjenko și în "Lunca Bezhina" a lui Eisenstein este declarată tema țărănimizării, care, din păcate, nu a avut nicio continuare Dar nici în ele nu o vom citi dacă vom repeta doar intriga În Pământul lui Dovzhenko, episodul central se bazează și pe crimă Fiul kulakului Khoma îl ucide pe șoferul tractorist Vasil Luați acest episod separat și în fața voastră este un caz de poliție care poate fi rezolvat prin simpla arestare a criminalului Dovzhenko pedepsește ucigașul cu nebunie - Khoma se grăbește, nu își poate găsi un loc pe pământ, așa cum mireasa lui Vasil nu se poate liniști, acum nimeni nu are nevoie de ea - goală, este chinuită în coliba ei; polifonia acțiunii este intensificată de ciocnirea cu preotul: tatăl refuză să-și îngroape fiul și îi aruncă duhovnicului: "Nu există Dumnezeu și nici tu!" - si acum tot satul vine in fuga sa-l ingroape pe Vasil, peste cortegiul funerar, se impletesc cantece de Komsomol cu vechi cantece rituale, apoi - pamantul presarat cu fructe, siroaie de ploaie sunt strivite de pepeni elastici, cupluri tinere pe strada satului de noapte încremenit în îmbrățișări iubitoare, o vedem și pe mireasa lui Vasil aici, dar cu alta Care este sensul acestei percepții asupra vieții? Drama este privită parcă de departe, de la distanță istorică: lumea va trece prin suferință, prin lupte, demnitatea epică va reveni omului, ceea ce în artă se numește catharsis Sau în "Lunca Bezhina": este conceptul de "pumn" epuizat de un bărbat care își ucide fiul și, pe jumătate nebunie, se plânge cu cuvinte din pilda Evangheliei Secțiunea II Zhairi În imagine, nu doar vechiul se apără cu violență, noul recurge și la violență (distrugerea bisericii) Este esențial ca atât noul, cât și vechiul să fie verificate prin atitudinea față de religie În prima versiune a filmului (nu a fost acceptată, ca și a doua, deja simplificată), tatăl, ridicând Evanghelia deasupra capului său, și-a amenințat fiul cu pedeapsa pentru trădare: tu, fiule drag, a spus: fii rodnic și înmulțiți-vă, dar dacă atunci când propriul tău fiu își trădează tatăl, omorâți-l ca pe un câine " fontul, icoanele sunt scoase din rame, femeile din altar, sortând giulgii, cântă "Prin văi și dealurile ", o ridică țăranii, catapeteasma se prăbușește cu vuiet Înfrângerea se arată ca un fapt istoric, de altfel, tipic; interpretând-o cu ajutorul unui cântec, regizorul a auzit motivul războiului civil, cea mai mare tragedie, la care a fost martor și la care a participat Aceasta este profunzimea istoriei pe care Eisenstein o culege în această scenă și astăzi simțim și mai clar aceste diferențe istorice: atunci, în anii , membrii Komsomolului au fost mobilizați pentru a distruge bisericile; astăzi sunt chemați să protejeze bisericile ca monumente culturale Atât cel care a zdrobit bisericile, cât și cel care astăzi (de multe ori de dragul modei) își demonstrează religiozitatea sunt personaje dintr-o dramă umană în mai multe acte, al cărei final nu a fost încă jucat Doar din punctul de vedere al istoriei ca tragedie poate fi înțeles tânărul erou din Bezhina Meadows "Cum a putut Eisenstein să facă din eroul imaginii un băiat care informează despre tatăl său? întrebați noii moraliști, care cred că prind istoria pe partea greșită "Și de ce", îi întrebăm, "Stalin a interzis un tablou dacă era deja cântat din leagănul unui omuleț loial lui?" Da, Eisenstein nu a cântat nimic Stepok este o victimă la fel de mult ca și tatăl său În pilda biblică, nu numai Avraam este victima, ci și Isaac Doar tragedia poate opri ambele părți ale conflictului Nu se grăbește să mulțumească nimănui și, prin urmare, trăiește epoca, a cărei reflectare a fost Capitolul Fenomenul tragic se schimbă de-a lungul timpului și în așa măsură încât pare imposibil să-l punem alături de Styopko din pilda "Lunca Bezhin" pe tânărul erou din farsa tragică modernă "Plumbum sau jocul periculos" Plumbum, prins în iluzii sociale, ca un adevărat investigator, își interoghează propriul tată Și din nou criteriile sunt confuze: unii îl văd pe băiat ca pe un exemplu de urmat, alții îl stigmatizează Nu întâmplător, desigur, o situație a necesitat o parabolă tragică, cealaltă o farsă tragică: tinerii eroi sunt despărțiți de zone de înstrăinare: și al Doilea Război Mondial Tragifarce scoate la suprafață tot ce este secret, latent, insolubil, pe care epoca se ascunde în sine de multă vreme Născute în momente diferite, personajele se explică acum reciproc Atât Stepok, cât și Plumbum sunt creaturi care au apărut ca urmare a procesului de înstrăinare a omului de istorie Și spațiul comediei, sau Chapliiiada Intriga acestei cărți pune din când în când un număr de maeștri diferiți Deci, conform principiului "disimilarității similare" (Shklovsky) Eisenstein, vom vedea alături de Dovzhenko și Pudovkin, apoi - cu Tarkovsky; dar nu numai că fondatorul cinematografiei sovietice se va număra printre cineaști, ci va fi un motiv să-l amintim în legătură cu creatorul "Eugene Onegin" Pușkin; acum, după Eisenstein, avem figura lui Chaplin Eisenstein a dat motive pentru a considera tragicul Chaplin - comic Nu, autorul nu a plasat în mod arbitrar aceste două nume unul lângă celălalt În recenzia deja menționată a proeminenți istorici de film și critici de film din de țări, care au stabilit cele douăsprezece "cele mai bune filme din toate timpurile", primul loc a fost ocupat de Cuirasatul Potemkin al lui Serghei Eisenstein, al doilea a fost Goana aurului a lui Charlie Chaplin Aceste pagini au fost scrise la scurt timp după ce, prin decizia UNESCO, omenirea a sărbătorit anul lui Chaplin în legătură cu centenarul nașterii sale Secțiunea II Zhnrm Cel mai bun mod de a ucide o persoană este să o "aniversați" Laudele excesive duc neapărat la uitare Dar Chaplin nu a reușit să "aniverseze" - nu se poate crea un idol dintr-un clovn Chaplin a rămas o mărturie a faptului că umanismul nu s-a epuizat în epoca noastră crudă Credeam că Chaplin învață cum să râzi, dar s-a dovedit că el învață cum să păstrezi demnitatea Chaplin este anti-dogmatic până la capăt Eram convinși: două lumi - două sisteme Le avem Țara "diavolului galben" s-a opus "lată este țara mea natală" Mai târziu - același lucru, dar invers: totul este rău la noi, totul este "ok" cu ei Suntem siguri că vom uita ceva Ne amintim, de exemplu, că Soljenițîn și-a găsit refugiu în America, am uitat că America l-a expulzat pe Chaplin Chaplin însuși a văzut constant două Americi; în acelaşi timp, a văzut două Rusii Era prieten cu Eisenstein și și-a susținut "Ivan cel Groaznic"; l-a sprijinit pe Vertov în vremuri grele; l-a sprijinit pe Mikhoels cu o contribuție substanțială când a sosit în Statele Unite în timpul războiului antifascist pentru a strânge fonduri În același timp, a refuzat să vină la noi: "Dictator" lui era îndreptat nu numai pe Hitler, dar o vizită la noi într-un fel sau altul ar fi fost un gest către Stalin Libertatea spirituală a lui Chaplin era de invidiat Obiectivitatea judecăților stă la baza independenței sale Cu această ocazie, putem spune: s-a făcut pe sine Felul în care a înțeles istoria și omul a determinat metoda artei sale comice A întors lumea pe dos pentru a-i vedea cealaltă parte Parodia a fost o tehnică pentru el, a fost un gen pentru el, a fost un stil, a fost o metodă a artei sale Opera lui Chaplin începe cu o parodie și se termină cu o parodie Masca de clovn a lui Charlie reproduce masca predecesorului său, Max Linder, dar el o imită într-un fel Linder este un aristocrat, Chaplin este un vagabond cerșetor Chaplin poartă un costum Linder, parcă deja uzat, în timp ce totul este clar prea mare pentru un mic Chaplin Până și mustața lui Linder este prea mare pentru el și, prin urmare, se încrețește ca o perie Și Chaplin nu poartă o pălărie de top, ci o pălărie melon, și nu un frac, ci o carte de vizită, pantalonii i se scot constant de pe el Capitolul cad jos, iar pantofii sunt întoarse și mari, motiv pentru care merge ca o rață, dând din picior la yoga Artistul s-a îndrăgostit de mersul unui taximetrist, de care Chaplin și-a amintit într-un cartier sărac din Londra, unde și-a petrecut copilăria Bastonul, care era constant în mâinile lui Linder, s-a transformat într-un băț obișnuit cu un mâner îndoit, era convenabil să-l mânuiești "Nu te voi face niciodată să râzi", a remarcat Chaplin, "bagheta mea mă face să râd" Masca lui Chaplin s-a format treptat, de la poză la poză, tehnicile parodiei s-au îmbunătățit treptat, iar obiectele parodiei s-au schimbat și ele Chaplin avea parodii legate de viața intra-cinematică Aceasta include istoria măștii, care a apărut ca antiteză a măștii Linder Acesta include și filmul "Carmen" - o parodie a filmului cu același nume de Cecil deMille (cu participarea divei de operă Geraldine Ferard) În ambele cazuri, se dezvăluie sensul "distorsiunii" Chaplin a învățat de la predecesorii săi și, în același timp, a fost înaintea lor În criză, puncte de cotitură, Chaplin, cu ajutorul parodiei, s-a înțeles pe sine Cercetătorii lucrării lui Chaplin consideră filmul "Trecutul său preistoric" o parodie a filmului lui David Wark Griffith "The Descent of Man", și pe bună dreptate, dar a fost și o parodie a lui însuși Chaplin se vede într-un vis într-o eră preistorică: prologul și epilogul sunt date într-o manieră realistă dură, în timp ce acțiunea principală care are loc în visul eroului este pusă în scenă în spiritul farselor lui Mac Sennett, în studioul căruia Chaplin a învățat tehnicile a comediei de încăierare; acum, părăsindu-l pe Sennett și pornind de la o nouă etapă de creativitate, Chaplin părea să-și regleze conturile cu propriul său trecut preistoric Parodia operelor cinematografice a fost pentru Chaplin un mijloc, dar nu un scop, scopul este realitatea însăși, el a îndreptat săgețile spre viciile ei, care deveneau din ce în ce mai caustice de la imagine la imagine Comedia lui Chaplin s-a schimbat de la burlesc excentric la satira grotească izbitoare, iar aceste schimbări au fost asociate cu alegerea obiectului criticii Secțiunea II Zhairs Charlie este mereu în mișcare, își schimbă mereu poziția în spațiu și mereu îi iese ceva în cale, se lovește mereu de ceva La început, acestea au fost obiecte (o scară de urcat; o scară rulantă, pe care, bineînțeles, se repezi în direcția opusă; o ușă de intrare rotativă care îl răsucește în loc); apoi oameni neplăcuți (de regulă, erau jucați de bărbați uriași și grasi în contrast cu micul erou, motiv pentru care victoria lui asupra lor a oferit întotdeauna privitorului o încântare de nedescris); atunci nu mai sunt doar oameni neplăcuți, aceiași uriași devin polițiști (motivul urmăririi, când Charlie evadează de polițistul feroce, apare în aproape fiecare poză a lui Chaplin); apoi stilul de viață burghez din America; apoi contestă fascismul ca sistem și îl joacă pe Hitler însuși Dezvoltând noi tehnici, Chaplin nu s-a despărțit de cele vechi, adică apelând la genuri serioase, el folosește tehnicile genurilor de divertisment În Regele din New York, care uneori seamănă cu o benzi desenate timpurii, există o scenă în care are loc o ceartă hilară cu prăjituri cu cremă Se păstrează gesturile și expresiile feței: o mișcare ușoară cu un băț, sprâncene ridicate, o tresărire tristă a unei mustațe, o ridicare politicoasă a unei pălării melon În acțiunile lui Charlie, percepția copiilor asupra lumii a fost păstrată pentru totdeauna, de exemplu: când fuge de persecuție, frână în timp ce sare pe un picior când se întoarce Naivitatea, infantilismul se manifestă și în folosirea obiectului în alte scopuri: eroul deschide ceasul deșteptător ca o cutie de conserve ("Magazinul Cămătarului"); pantofii fierți în apă clocotită sunt mâncați ca carnea delicioasă, iar unghiile sunt supte cu gura apă ca oasele de pui ("Gold Rush"); cu o cheie înșurubează butoanele ("Timpuri noi"); se joacă cu un glob care se transformă într-un balon ("Marele dictator") El vede două sensuri în situație și, prin urmare, dezvoltând-o, încearcă să provoace două explozii de râs El vede sensul acestei tehnici în economia acțiunii: dacă o acțiune poate provoca două râs separate, atunci este mult mai valoroasă decât două acțiuni separate care conduc la același rezultat explicând Capitolul o tehnică similară, Chaplin în articolul "De ce râde publicul" scrie: "În filmul "Aventurierul" Mă așez pe balcon și mănânc înghețată cu o fată tânără Un etaj mai jos stă o doamnă, plinuță, respectabilă, bine îmbrăcată Și așa, când mănânc înghețată, o lingură întreagă din ea îmi cade pe pantaloni, alunecă peste ei și se rostogolește chiar pe gâtul doamnei Prima izbucnire de râs vine din propria mea stângăcie; a doua, și mult mai puternică, este rezultatul înghețatei căzute pe gâtul doamnei, care sare în sus și începe să țipe zgomotos O singură acțiune a pus doi oameni într-o poziție ridicolă și a provocat două "explozii de râs" Există întotdeauna două sensuri în imaginea eroului: cel pe care Chaplin îl portretizează și Chaplin însuși Când eroul poartă un început pozitiv, aceste două planuri par să se contopească în contururile lor, nu există aproape niciun decalaj între ele - eroul comic devine alter ego-ul (al doilea "eu") al artistului Picturile "Marele dictator" și "Monsieur Verdu" sunt percepute diferit, unde eroul și autorul sunt antagoniști; ideea este că Chaplin rămâne Chaplin chiar și în aceste tablouri, iar în ele reține principiul imaginii în imagine, adică nu mai vedem fenomenul în forma sa pură, ci regândit parodic Marele dictator este un film despre Hitler, dar Chaplin îl numește pe erou nu Adolf Hitler, ci Adenoid Hinkel; în acest spirit a corectat numele reale în "Arturo Ui" al său și Brecht, în multe privințe apropiate de metoda Chaplin Fiecare aplică principiul alienării în felul său; El îi oferă lui Chaplin oportunitatea la momentul potrivit să legalizeze planul ascuns al imaginii Chaplin nu a fost un tragedian, apoi un comedian, a fost un tragedian și un comedian în același timp Farsa pe care a înțeles-o ca pe o tragedie care se întâmplă la momentul nepotrivit A luat subiecte serioase și a extras din ele momente comice Genul picturilor sale este o farsă tragică Natura acestui gen și gândirea artistică a regizorului coincid și nu întâmplător atunci când nu respectam convențiile farsei cinematografice, picturile lui Chaplin au încetat să mai apară pe ecran "Charles Spencer Chaplin - S Secțiunea II Zhairy Dacă la mijlocul anilor ' filmele "City Lights" și "New Times" au fost prezentate cu mare succes, atunci gândirea naturalistă, care a devenit dominantă în estetică, nu a mai acceptat o astfel de relație paradoxală între comic și tragic Comedia a început să existe separat (și în principal comedia lirică); în ceea ce privește satiră și tragedie, ele au încetat complet să mai existe Chaplin nu a fost arătat sub diverse pretexte Licența pentru "City Lights" și "New Times" s-a încheiat, prețul pentru picturile noi a fost prea mare Așa a fost, nu-i așa - în orice caz, Chaplin nu a mai apărut la box office de câteva decenii Când, în sfârșit, unele dintre vechile scurtmetraje mute au apărut la televizor, mulți au ridicat din umeri și a existat un motiv: copii selectate, tipărite, retipărite de nimeni nu știe, motiv pentru care eroul era uneori greu de distins într-un cadru întunecat , în plus, proiecția unei imagini mute pe un aparat de sunet a accelerat viteza de mișcare, ceea ce l-a făcut pe abil Charlie pur și simplu agitat Dar pentru milioane de telespectatori, aceasta a fost prima cunoștință cu Chaplin, a dat naștere la prejudecăți și, poate, prin urmare, a cumpărat în curând, în cele din urmă, capodopere precum "Regele din New York", "Lămpi de lumină", "Circ" , "Febra de aur", nu au avut succes și foarte curând au părăsit ecranul De obicei, critica și teoria sunt învinuite pentru eșecuri, dar suntem mai mult decât fericiți în studiile de film cu o înțelegere a lui Chaplin Nu numai articole, ci și cărți despre marele regizor de film au ieșit sistematic cu noi; Permiteți-mi să vă reamintesc colecțiile lui Chaplin: una a fost publicată sub redacția lui V Shklovsky, cealaltă - sub redacția lui S Eisenstein și S Yutkevich; cărți de I Sokolov, G Avenarius, A Kukarkin, J Sadoul și, în sfârșit, cartea proprie a lui Chaplin, My Biography, tradusă din engleză După cum puteți vedea, s-au publicat mai multe cărți despre Chaplin în limba rusă decât despre orice alt regizor de film străin sau sovietic Deci putem spune că teoria a ocolit practica, în acest caz practica închirierii Cu toate acestea, teoria nu poate înlocui practica, la fel cum citirea scenariilor nu poate înlocui practica Capitolul vizionand un film În colecția "Filmele lui Chaplin Scripts and Film Recordings ( ), întocmit de A Kukharkin, am putut citi în sfârșit înregistrarea literară a filmului The Great Dictator, publicată în traducere engleză, și scenariul lui Monsieur Verdu, care nu mai era considerat sediție Și din nou: acest lucru nu poate oferi cunoștințe despre Chaplin - Chaplin trebuie văzut Permiteți-mi să vă amintesc cum își încheie Louis Delluc cartea despre Chaplin: "Îmi pare rău că v-am spus râsul lui Chaplin Nu o voi mai face " Râsul lui Chaplin, comedia lui este un fenomen al culturii universale Cercetătorii l-au plasat pe bună dreptate pe Charlie lângă Don Quijote, așa cum Cervantes a fost odată plasat lângă predecesorul său Rabelais Râsul universal asupra unei lumi învechite îi apropie, fiecare râs se manifestă ca viziune spirituală, fiecare râs are două sensuri, dar dacă unitatea grotescă a lui Rabelais și Cervantes se manifestă într-o pereche indisolubilă (Pantagruel - Panurge pentru Rabelais, Don Quijote - Sancho Panza pentru Cervantes), apoi la Chaplin, aceste contrarii sunt personificate într-o singură persoană Farsa tragică a lui Chaplin este o imagine în interiorul unei imagini, fiecare dintre acestea fiind o parodie a opusului său Aceasta este esența metodei Chaplin Există un mecanism în metoda lui de a face râsul care, la o examinare mai atentă, este o parodie Parodia este alegorie Când acest lucru este ignorat, avem probleme În , editorul revistei Novy Mir a fost mustrat pentru că a publicat scenariul pentru Monsieur Verdu Scenariul avea un subtitlu: "O comedie de crime" Ideologii nu au observat că Chaplin "juca comedie" și l-au acuzat, alături de redactor, că promovează cruzimea În - și telespectatorii au fost martori - același incident a avut loc la un concert oficial cu ocazia împlinirii a de ani din octombrie Genialul parodist V Vinokur eșuează, după ce a dat peste o neînțelegere a alegoriei de către public Tristul incident cu judecata greșită a "Domnului Verdu", poate, nu s-ar fi întâmplat dacă atunci filmul în sine nu ar fi fost judecat după scenariu, ci filmul în sine a fost văzut Într-adevăr, care este sensul imaginii, cum funcționează râsul în ea? Teoria filmului Secțiunea II In>n Henri Verdu, mic funcţionar, reaprovizionează armata şomerilor în timpul crizei economice, dar trebuie să asigure o soţie bolnavă şi pentru aceasta devine ca Barba Albastră: se căsătoreşte pentru a primi o moştenire, ucide o altă soţie Verdu omoară tot timpul în diverse moduri inteligente și, din anumite motive, simpatizăm cu el - simpatizăm cu râsul pe care el le provoacă constant în noi Acest lucru se întâmplă pentru că nu vedem niciun om ucis și, de fapt, fiecare crimă care are loc în culise este o parodie a unei crime Tragicomedia este întotdeauna o parodie, dar nu se limitează la asta Parodia este un mijloc, scopul filmului este diferit, serios și original De ce, până la urmă, de domnul Verdu ne împiedicăm de fiecare dată? "Marele dictator" în acest sens este mai ușor pentru ideea noastră tradițională a lui Chaplin În The Dictator, Chaplin încă joacă în masca lui Paradoxul este că dublații de aici s-au dovedit a fi un șef fascist și un sărac frizer evreu; cei din jur îi încurcă, dar în fiecare caz știm cine este cine, adică în fiecare caz avem motive să simpatizăm sau să urâm; și în fiecare caz râdem - râsul are gradații, pentru că există ironia iubirii și există ironia batjocoriei Începutul pozitiv de aici este evident, mai ales că în final autorul părăsește personajul și își rostește discursul de foc (de șase minute!) împotriva fascismului, în apărarea democrației Acest discurs nu a fost un episod întâmplător pentru Chaplin În ajunul premierei New Times, el a spus: "Dacă aș încerca să spun publicului ce trebuie făcut în legătură cu tot ceea ce se întâmplă, mă îndoiesc că aș putea face asta într-un mod distractiv cu ajutorul unui film Trebuia să spun asta serios, din oratorie Așadar, Chaplin este inclus în discuția de astăzi despre rolul tot mai mare al jurnalismului în momentele critice ale dezvoltării sociale La sfârșitul The Great Dictator, el urcă pe podium în sensul literal al cuvântului, iar acest lucru nu a fost niciodată conectat Citat de: Kukarkin A Charlie Chaplin - M : Art, - P Capitolul cu o încălcare a structurii imaginii eroului, întotdeauna bidimensională La sfârșitul lui Monsieur Verdoux, în esență, se întâmplă același lucru - să ne amintim de filipicurile pe care eroul le rostește la proces și apoi într-un interviu cu un reporter Crima "în epoca noastră a crimei" Verdu numește "afacere, afaceri"; expresia lui a devenit înaripată: "O crimă face din om un răufăcător, milioane de crime fac din el un erou" Întrebarea dacă Verdu are dreptul să facă astfel de acuzații dacă el însuși a ucis este o întrebare incorectă, pentru că îl condamnă pe cel care a întrebat doar că nu înțelege structura imaginii Îndrăznesc să spun că Verdu nu a ucis pe nimeni De fapt: nimeni nu va argumenta că în "Gold Rush" Charlie și-a mâncat cu adevărat pantoful Și este pozitiv nu pentru că are grijă de soția sa, că ridică omida de pe potecă ca să nu fie călcată în picioare și că îi aduce pisicuței mâncare de la serviciu; alibiul lui este în altul - în râs: râde, batjocorește crimele pe care nu le-a comis În fața noastră este o alegorie, o păcăleală deja din primul episod, care ar trebui luată ca o carte de vizită a imaginii; acțiunea începe în cimitir - vedem o piatră funerară cu inscripția: "Henri Verdoux - "; în același timp auzim și vocea defunctului: "Bună seara! Numele meu adevărat este Henri Verdoux Am fost funcționar de bancă timp de treizeci de ani până când criza m-a făcut șomer Apoi mi-am găsit o altă ocupație - am început să distrug persoane de sex opus Dar cei care cred că cariera lui Barbă Albastră este profitabilă pot vedea contrariul vizionand acest film " Crimele ulterioare sunt la fel de condiționate ca un raport din lumea următoare Raportul este sincer parodic Fiecare film Chaplin este o parodie a unui fenomen social Parodie de box - "Campion" O parodie a războiului - "Pe umăr" O parodie a lăcomiei - "Gold Rush" O parodie a producției obositoare de transportoare - "Timpurile noi" O parodie a regimului totalitar - "Marele dictator" * Secțiunea II genuri O parodie a crimei ca afacere - Monsieur Verdoux În cea din urmă, Chaplin a abandonat masca nu pentru că și-a abandonat principiul Masca condiționată a mimului îl împiedica să folosească cuvântul, Charlie rămăsese mut prea mult timp de dragul ei; acum că masca dispăruse, imaginea lui Verdu era înșelătoare Au început să-l ia pentru o imagine realistă și să-i judece direct acțiunile Între timp, domnul Verdoux este o figură grotesc Verdu nu este un criminal, a parodiat crime, iar regizorul Charles Spencer Chaplin, ca artist, obține aici rezultate strălucitoare: în fiecare caz, simpatizăm nu cu victima, ci cu criminalul Fiecare crimă ne provoacă nu teamă, ci râs homeric din cauza parodiei Fiecare crimă este o atracție excentrică Mai mult, de fiecare dată vedem doar pregătirea unei crime, iar de fiecare dată însuși Verdu aproape că cade în mrejele pe care le-a pus la cale Ne bucurăm când iese, tocmai acest sentiment ajută mintea să înțeleagă cine este până la urmă - o victimă sau un criminal în această lume nebună, nebună, nebună Realitatea concretă a acestei lumi este reprodusă de cronică: vedem scene dramatice de criză, sinucideri la bursă, manifestări ale șomerilor, îi vedem pe Hitler și Mussolini vorbind Verdu este de încredere din punct de vedere istoric nu atunci când te face să râzi, ci când, părăsind imaginea, în numele autorului, denunță viciile societății Totuși, această transformare este surprinzătoare: omul care ne-a făcut să râdem tot timpul merge la ghilotină în grandoarea calmă a eroului unei tragedii istorice Acesta este scopul tragicomediei: începând cu amuzant, se ajunge la țel prin opus Pe aprilie , Chaplin a împlinit de ani Nu pot numi un artist din lume care ar fi atât de aproape de noi acum, pentru că, supraviețuind tragediei totalitarismului stalinist, percepem orice încercare de a-l reînvia ca pe o tragedie Nu este timpul să arătăm întregul lui Chaplin la televizor - moștenirea sa este văzută astăzi ca un film de televiziune în serie cu un singur erou Capitolul d Tragicomedie Doar odată ce Chaplin a pus în scenă o non-comedie, filmul s-a numit The Parisienne În această narațiune psihologică subtilă, masca lui Chaplin nu avea loc, iar el joacă rolul episodic al unui portar, în care publicul nu l-a recunoscut pe marele comediant Charlie rămâne el însuși doar în spațiul comediei, sau mai bine zis, al tragicomediei După cum am văzut, Chaplin a evoluat de la genul comic la farsă Să mă întorc să mă gândesc de ce, până la urmă, Chaplin nu a prins rădăcini în țara noastră Se pare că nu au fost doar motive politice Am trecut printr-o perioadă de respingere psihologică a tragicomediei Semnificația acestui lucru poate fi ilustrată prin următorul exemplu În același an, , au fost lansate două filme: tragicomedia "Căderea frunzelor" de Otar Ioseliani și romanul de film "Contemporanul tău" de Yuli Raizman În acest moment, arta și literatura dezvoltau intens conflicte de producție: situațiile de producție s-au dovedit a fi circumstanțe tipice în care eroul se lupta cu tradițiile de rutină stabilite în baza vieții însăși În filmul "Premiul" (scenariu de A Gelman, regizorul S Mikaelyan), tema atinge punctul culminant, și a fost o linie progresivă în cinema, ea a vorbit despre criza care a apărut ca urmare a antagonismului dintre forțele productive (omul) și relațiile de producție înaintea filozofilor și politologilor (statul) În esență, acest tip de conflict a fost în centrul atât Falling Leaves, cât și Your Contemporary Dar "Căderea frunzelor" a fost mai dificilă, dar între timp, la o examinare mai atentă, situația, motivele și scopul acțiunii coincid în ele Atât directorul de construcții Gubanov, cât și tânărul tehnolog al cramei Niko dau peste același sistem, intră într-o luptă deschisă cu acesta, cu puține speranțe de succes, dar fiecare dintre ei nu putea face altfel Ideea este doar că într-un moment critic aceeași natură morală se manifestă diferit în ei În romanul jurnalistic "Contemporanul tău", motivele acțiunilor lui Gubanov sunt explicate cu claritatea unei declarații În filmul tragicomic Falling Leaves, potențialul uman al tânărului erou nu este ascuns Secțiunea II Zhairs numai de la noi - el nu se cunoaște încă, curajul lui este ascuns într-o persoană cu aspect slab, amuzant și, prin urmare, se manifestă pe neașteptate Ca și Don Quijote, Nico nu cunoaște teama pentru că nu se gândește la pericol În esență, Niko este un erou tragicomic Conform legilor acestui gen, trebuie să judeci atât acțiunile sale, cât și modul în care regizorul georgian Otar Ioseliani a pus în scenă acest tablou Dar tocmai în jurul tragicomediei au apărut cel mai adesea dispute, iar judecățile perverse aici nu sunt un caz izolat, de multe ori ni se pare că artistul bate joc de ceea ce ne este drag, între timp, problema aici este cu totul alta: în lucrări al acestui gen, idealul artistului nu este expus, pozitivul este ascuns în amuzant Tragicomedia a fost puțin studiată în studiile cinematografice - în practica cinematografiei noastre, acest gen nu a ocupat un loc proeminent; Cinematograful georgian cunoaște cel mai mare succes în acest domeniu Ce este o tragicomedie, cum este portretizată o persoană în ea? Legătura dintre tragic și ridicol în artă se realizează în conformitate cu relațiile reale dintre oameni în viața însăși, unde sublimul, tragicul și comicul pot exista unul lângă altul și nu izolat unul de celălalt În dramaturgie, nimeni, poate, nu a fost mai sensibil la asta decât Shakespeare - alături de eroul tragic, el are întotdeauna figuri amuzante Tragedianul a oferit privitorului posibilitatea de a se odihni, i-a reglat sentimentul acțiunii scenice; și acesta nu a fost doar șmecheria unui dramaturg cu experiență (aici nu găsim decât un calcul solid al succesului cu un spectator însetat de distracție la un artizan), ci o bună cunoaștere a naturii umane și o înțelegere a vieții juridice, mereu polisilabică , mereu în esența sa și profund tragic și amuzant diferit În astfel de cazuri, amuzamentul apare nu pentru relaxare, nu ca o pauză în desfășurarea unei acțiuni serioase, ci ca o verigă în lanțul evenimentelor vieții, ca o modalitate de tranziție neașteptată către alte straturi, mai profunde ale vieții, găsite în diverse manifestări ale caracterelor umane Cu toate acestea, apariția amuzantului cot la cot cu tragicul Capitolul un mare dramaturg nu este încă tragicomedie în sine Același lucru este și în Donul liniștit al lui Sholokhov: în acest roman de tragedie există multe scene de natură pur comică, cu toate acestea, ele nu schimbă esența poveștii în sine - ele colorează doar cursul principal al acțiunii, subordonat dezvăluirii a soartei tragice a lui Grigori Melekhov În tragicomedie, tragicul și amuzant nu sunt doar unul lângă altul (în astfel de cazuri predomină un lucru, fie amuzant, fie tragic, în funcție de ceea ce avem în fața - comedia sau tragedia), ci intră într-o interacțiune dialectică mai complexă În tragicomedie, tragicul și amuzantul trec unul în celălalt, își schimbă locurile și, mai mult, se realizează unul prin celălalt Tragicomedia confruntă tragicul și ridicolul nu numai ca contrarii, ci dezvăluie unitatea acestor contrarii Această unitate constă în faptul că atât amuzantul, cât și tragicul apar ca urmare a unei încălcări a conexiunii primare dintre formă și conținut, ca urmare a unei încălcări a logicii acțiunilor, ca urmare a unei schimbări a conexiunii între motivele acţiunii şi scop În același timp, diferența dintre tragicomedie, să zicem, tragedie, unde figurile comice și scenele comice apar ca o abatere de la acțiunea principală, sau de la comedie, unde în anumite momente acțiunea poate lua o întorsătură foarte gravă și chiar tragică, este că schimbarea aici poate avea loc în ambele părți; tragicul și ridicolul sunt egali, unitatea contrariilor lor este evidentă - acțiunea îl face pe eroul să facă un pas sacramental de la mare la amuzant și de la amuzant la mare, ceea ce dezvăluie esența personajului său În tragicomedie, dialectica amuzantului și gravului, interdependența lor, trecerile lor unul în celălalt, se realizează prin parodie Parodia este mecanismul tragicomediei Amuzantul nu este pasiv lângă grav, îl parodiază Seriosul apare ca o parodie a amuzantului Să ne amintim marele roman tragicomic "Don Quijote" de Cervantes: Don Quijote, ca și Charlie, are două dimensiuni, relația dintre care este clarificată Secţiunea II, Jairs prin parodie Tragicomedia "The Executioner" a regizorului spaniol L Berlanga este construită în principiu în acest fel Filmul "Călăul" de Berlanga merită o analiză specială ca fenomen al genului; vom observa doar că experiența acestui regizor are rădăcini în literatura spaniolă, care a cunoscut nu doar romanul tragicomic, ci și drama tragicomică La punctul de cotitură dintre perioada medievală și Renașterea spaniolă, a apărut piesa Celestina a lui Fernando de Rojas, pe care Cervantes însuși a numit-o "cartea divină" într-una dintre poeziile introductive la romanul său despre cavalerul din La Mancha Tragicomedia "Celestina" este încă tradusă în multe limbi ale lumii (inclusiv rusă), dar în țările cu spaniolă, revine din când în când în repertoriu - în , în timp ce în Cuba, autorul cărții această carte a văzut piesa în interpretare modernă pe scena teatrului pentru tineret al Universității din Havana În același timp, regizorul cubanez Cesar Ardavin a filmat "Celestina" - filmul a participat la competiția Festivalului de Film de la Moscova în În practica cinematografiei noastre naționale, genul tragicomediei nu a avut o tradiție dezvoltată Dacă dramaturgia rusă a atins cele mai înalte culmi atât în domeniul tragediei (Boris Godunov), cât și în domeniul comediei (Vai de la inteligență, inspectorul guvernamental), atunci a rămas multă vreme indiferentă față de tragicomedie - aproape de Suhovo-Kobylin La începutul secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea, adică într-un moment de cotitură în care se formau tradițiile, atât tragedia, cât și comedia se asociau mai ușor cu experiența poeziei decât unele cu altele Acest lucru este evident evidențiat de cele două cărți publicate simultan în seria mare a "Bibliotecilor poeților" - "Tragedie poetică " și "Comedia poetică " Dezvoltarea unui anumit gen nu este deloc un avantaj sau un dezavantaj, este mai degrabă o caracteristică binecunoscută pe care nu o putem ignora, Tragedie poetică de la sfârșitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea - M ; L : Bufnițe scriitor, Ibid Capitolul studierea tradiţiilor naţionale De exemplu, unul dintre yasanr-urile pe care s-a format cinematograful american este westernul Cinematograful sovietic a parodiat westernul ("Aventurile domnului Vest în țara bolșevicilor" de L Kuleshov; "Durba verde" de G Gabai; "Soarele alb al deșertului" de V Motyl) Regizorul de film cubanez T Alea a pus în scenă Cele douăsprezece scaune de Ilf și Petrov ca o dramă, în timp ce Grigory Kozintsev a pus în scenă Don Quijote de Cervantes fără a-i sublinia calitatea tragicomică Ultimul caz este deosebit de semnificativ Dacă cineva a trebuit să pună în scenă Don Quijote cu noi, atunci, desigur, a fost Kozintsev, a cărui natură este comedia excentrică (amintiți-vă trecutul lui Fzksov) este la fel de aproape ca tragedia filmului (amintim succesul lui Hamlet, după care a pus în scenă) "Regele Lear"); dacă unul dintre actorii noștri ar fi trebuit să joace Don Quijote, atunci, desigur, Nikolai Cherkasov, care ar putea la fel de talentat să facă publicul să râdă (Pat pe scenă, Loshak în comedia "Zile fierbinți"), precum și să o inspire cu o experiență tragică ( Ivan cel Groaznic în filmul lui Eisenstein) De ce, atunci, în personajul lui Don Quijote, nu am simțit două dimensiuni - comică și tragică - care dau o vitalitate unică acestei imagini tragicomice? Cred că aici este necesar să vorbim despre tradițiile artei noastre, manifestate în această interpretare a lui Don Quijote; Apropo, rusul, serios, în mare măsură grotesc Don Quijote a fost bine primit de spanioli, deși erau obișnuiți cu faptul că acest erou își dezvăluie seriozitatea făcându-ne de râs Bineînțeles, momentul în care a fost creat nu a putut decât să afecteze imaginea: a fost lansat în , ceea ce înseamnă că a fost conceput și pus în scenă înainte de "dezgheț", când fantezia era încă încătușată Și totuși, acesta nu este singurul lucru Să aruncăm o privire mai atentă la cea mai recentă adaptare cinematografică actuală a romanului lui Cervantes - mă refer la filmul de televiziune cu cinci episoade de Revaz Chkheidze Regizorul georgian își pune în scenă Don Quijote împreună cu spaniolii, prin urmare, are ocazia să filmeze natura acolo unde a rătăcit cu adevărat Cavalerul Imaginei Triste; în plus, actorii aleși pentru rolurile personajelor principale au fost atât de precis Kakhi Kavsad- Razil II Maipu ze - Don Quijote, Mamuka Kakilashvilni - Sancho Panza), că atunci când erau în machiaj și costume, s-a crezut - și-a șters Cervantes eroii din ei? Dar când personajele au început să se miște și să vorbească, ceva a început să dispară din spațiul artistic dat de roman Între timp, Chkheidze a intrat foarte încrezător în imagine - în spatele lui se afla Tatăl soldatului și experiența cinematografiei georgiane, care reușise destul de mult tocmai în domeniul tragicomediei A apărut o suspiciune cu privire la posibilitatea unei existențe adecvate pe ecranul romanului lui Cervantes În sine, această întrebare poate părea îndrăzneață Pentru a justifica însăși formularea întrebării, ar fi necesar să se țină seama de toate cazurile de adaptare a lui Don Quijote, inclusiv de cele străine; aici este necesar să aruncăm o privire mai atentă asupra teatrului (Don Quijote a trăit atât în operă, cât și în balet), și trebuie să ne întoarcem și la alte tipuri de artă, de exemplu, grafică și sculptură, unde a apărut (și în mod repetat) eroul nostru Vom reveni asupra acestei probleme în capitolul despre animație (în această formă de artă, în opinia noastră, imaginea lui Don Quijote poate fi recreată adecvat sursei sale literare), dar deocamdată vom continua să clarificăm esența și limitele tragicomediei ca gen Și Tragicomedia mormântului Pirosmaiașvili Actorul Sergo Zakariadze a devenit atât de faimos în rolul tatălui unui soldat, încât i-a fost ridicat un monument în Georgia - era un monument pentru un soldat în imaginea în care artistul l-a interpretat Cunosc doar două cazuri când un monument a fost ridicat unui erou literar: acestea sunt Don Quijote și Vasily Terkin Sergey Alexandrvich Zakariadze a fost un actor de teatru și film, l-am văzut pe ecran înainte în rolul romantic al lui Baratashvili (filmul "George Saakadze"), iar apoi în rolul de comedie lirică al bătrânului poștaș ("Last Day, First") Zi") Adevărata amploare a talentului său a fost dezvăluită în rolul tragicomic al țăranului Maharashvili - eroul filmului "Tatăl soldatului" În căutarea fiului său, un soldat din prima linie, intră în armată, Capitolul făcând război cu ochii lui După ce a supraviețuit morții fiului său, el însuși se trezește față în față cu un soldat în uniforma lui Hitler și îl ucide După ce a gustat până la capăt amărăciunea războiului, el înțelege filozofic prețul mare al vieții Machiajul - urechi proeminente și fruntea acoperită cu breton - ne ascunde deocamdată mintea și semnificația acestui țăran, ca și cum ar fi coborât din pânzele lui Pirosmanashvili Grotescurile acestui remarcabil primitivist și tragicomedia "Tatăl soldatului", "Frunzele căzute", "Nunta" sunt percepute ca fenomene de același ordin Căile picturii naționale și cinematografiei s-au încrucișat - acest lucru este evidențiat și de filmul biografic despre Niko Pirosmanashvili, în care Giorgi Shengelaya a reprodus soarta schimbătoare a artistului Sublimul este atât de des îmbrăcat în ridicol pentru că ridicolul îl protejează, face posibil să rămână el însuși Eroului de tragicomedie îi este frică de retorică precum focul Nu vrea ca acțiunile lui să fie interpretate științific, chiar dacă sunt impecabile Virtutea nu vrea să fie plătită pentru că este o virtute Mai mult decât orice, îi este frică de fals patos și sentimentalism - ironia îi servește drept apărare împotriva lor Există perioade în istorie când o astfel de abordare a evaluării personalității capătă o semnificație deosebită La un moment dat, cu această ocazie, Montaigne scria: "De ce, atunci când evaluezi o persoană, îl judeci, îmbrăcat în toate vălurile? El ne arată doar ceea ce nu este în niciun caz esența lui și ne ascunde totul pe baza căruia se poate judeca meritele sale Vrei să știi prețul sabiei, nu al tecii; când o vezi goală, s-ar putea să nu dai nici măcar un ban de aramă pentru ea Plinta nu este încă o statuie Măsurați o persoană fără stilpi Lasă-l să-și lase deoparte bogățiile și cunoștințele și să stea înaintea ta într-o cămașă " La cumpăna anilor - , eroul a fost expus în cinematograf - a coborât de pe picioarele pe care a umblat în anii precedenți și a apărut în fața noastră într-o cămașă; în plus, conceptul însuși de "erou" a fost revizuit, arta a fost atrasă de străini - Secțiunea II Zhnrn personaje care, cu pasivitatea lor socială, rezistă dogmelor societății Eroii trilogiei lui Otar Ioseliani "Frunze căzute", "A trăit un sturz cântec", "Pastorală" sunt outsideri Eroii lui Eldar Shengelai sunt excentrici Pot fi îndrăzneți ("Excentrici") sau pot fi atrași pasiv în fluxul de viață care i-a capturat ("O expoziție extraordinară", "Munții albaștri sau o poveste improbabilă") Dar nu caută amândoi recunoașterea de la noi, publicul, nu ne caută dragostea? Natura democratică a tragicomediei constă în faptul că este atentă la o persoană în momentul în care are nevoie cel mai mult de ea; ia viață în succesele și eșecurile sale, sclipind în pauzele sale; optimismul ei este indestructibil, căci poate râde chiar și prin lacrimi În tragicomedie, cinematograful georgian a dezvăluit trăsăturile personajului național, în plus, prin prisma tragicomediei, maeștrii georgieni au văzut trăsăturile altor popoare apropiate lor: nu degeaba romanul francez "Unchiul meu Benjamin " (în filmul G Danelia "Nu plânge!"), și povestea scriitorului italian Pirandello (în filmul "Jug") și povestea scriitorului rus Zoșcenko (în filmul "Serenade") Din nou, suntem convinși că caracterul național constă nu numai în înfățișarea modului de viață și a obiceiurilor cuiva, ci caracterul național se manifestă și în judecăți despre lume, în viziunea ei În perioadele de ascensiune a cinematografiei georgiane, eroicul și amuzant nu s-au sfiit unul de celălalt Să vă reamintesc că M Chiaureli a pus în scenă nu numai Arsen, ci și Khabarda; că S Dolidze s-a arătat nu doar ca un artist epic ("Ultimii cruciați" și "Da-Riko"), ci a avut și o relație ca scenarist cu grotescul satiric "Bunica mea" (regia K Mika-beridze) ) Chiar mai târziu, când într-o anumită perioadă eroicul a început să existe separat, s-a dovedit a fi pompos și stilat în multe tablouri; pe de altă parte, fără un conținut semnificativ, comedia a degenerat într-un cotidian plat În cinematografia modernă georgiană, cinematograful eroic și cel comic nu numai că s-au apropiat din nou unul de celălalt, ci s-au și întrepătruns unul pe celălalt, iar acest lucru, după cum am văzut, a fost Capitolul datorită dezvoltării nu numai a gândirii sociale, ci și a gândirii estetice Situația s-a schimbat atunci când inerția a început să-și ia tributul și cineaștii care gândeau superficial au început să exploateze tehnicile tragicomediei ca modă Așa se întâmplă în artă, care se dezvoltă ciclic De îndată ce noul are timp să ne uimească prin originalitatea sa, pericolul imitației începe imediat să-l pândească Luați în considerare neorealismul italian Ieșirea eroului din pavilion în viața reală a fost o revelație, la fel ca și reprezentarea vieții oamenilor obișnuiți Și atunci tehnicile au devenit obișnuite, dar în așa măsură încât zdrențele șomerilor acum păreau făcute special în atelierul de costume Stilizarea "tragicomediei" în cinematografia georgiană a devenit evidentă, când comicul nu asigura decât tragicul, împiedicându-l să se rezolve la auto-exprimare deplină; însăși categoria comicului a început să-și piardă din forță, s-a dovedit a fi doar un mijloc auxiliar, parcă Între timp, luptele istorice s-au intensificat în viață - nu din cer a căzut peste noapte tragedia de la Tbilisi din tristul aprilie După acest eveniment, am început să apreciem mai mult lucrările care ascultau istoria ca pe o tragedie Mă refer la Călătoria unui tânăr compozitor de Georgy Shengelaya, Înotatorul de Irakli Kvirikadze, Cronica georgiană a secolului al XIX-lea de Alexander Rekhviashvili și, în cele din urmă, Pocăința, cu care Tengiz Abuladze a transformat atât de brusc tragicomedia georgiană într-o farsă tragică Și Tragicomedie în rusă Petrov-Vodkin Tragicomedia este ca o mantie din țesătură dublă, în care căptușeala poate deveni fața, fața căptușeala Tragicomedia se dezvoltă în ambele direcții Percepând un fenomen istoric în momentul schimbării lui, acesta își poate lua atât trecutul, cât și viitorul în același timp În ea, tragicul și comicul nu coexistă, ci trec unul în celălalt Poate arăta momentul pierderii patosului tragic, când un fenomen sublim în trecut apare în fața noastră ca Sectiunea* II Inry farsă; Tragicomedia, pe de altă parte, poate pe calea cea mai scurtă - prin ridicol - să intre în tărâmul eroicului Un exemplu viu aici sunt două filme pe care Gleb Panfilov s-a declarat a fi - "There is no ford in the fire" și "The Beginning" Filmul "Nu există vad în foc" a fost montat conform poveștii lui E Gabrilovich din anii "Accident pe front" Asistenta amuzantă Tatyana Tetkina, ca din întâmplare, se dovedește a fi o eroină: albii apar în spate și ea este capturată Și tema artei apare, parcă, întâmplător: începutul filmului este tăiat de cadre cu desene (în stilul naiviștilor) din viața militară, nu știm ale cui sunt desenele Apoi aflăm că Tetkina le-a pictat, i-a fost rușine de ele, fără să-și dea seama încă că este o artistă În ochii noștri, ea devine o personalitate istorică și o artistă în același timp - în situația finală a tabloului Colonelul alb care o interoghează este dornic de retractare Mătușa vrea să trăiască, s-ar putea salva pentru a face artă, dar refuză milă, pentru că gândul că nu există vad în foc, și-a dat seama ca o lege universală, acest gând l-a trezit pe artist în ea Personajul, pe care l-am perceput mereu în pragul comediei, se află brusc în final într-o situație tragică: a rămâne în viață înseamnă a renunța la sine Bineînțeles, o astfel de situație ar fi părut cu totul neașteptată și nu decurgând din toate cele anterioare, dacă Tetkina nu ar fi fost interpretată de Inna Churikova, o actriță capabilă să întruchipeze grotescul, adică să reunească planuri complet opuse, în acest caz - comic și dramatic, liric și tragic Deja aspectul actriței - trăsături și ochi mari ascuțiți, gata să răspundă instantaneu la fiecare manifestare a durerii umane - poartă un anumit conținut (Și dacă este necesară o comparație pentru a determina acest tip de actor de film - cu toată diferența în măsura talentului și a identității naționale - atunci vom indica Chaplin, Mazina, Khokhlova, Garin ) Imaginea lui Tetkina este întotdeauna, așa cum ar fi , întors, în fiecare clipă nu este în același plan, vedem mereu de unde începe cealaltă parte a lui Aceasta este structura imaginii în general Și dacă ne-am da seama de tragicomedia georgiană comparând-o [Capitolul Estimată și tragică cu picturile lui Pirosmanashvili, tema și stilul filmului "Nu există vad în foc" sunt în sistemul figurativ al picturilor artistului rus Petrov-Vodkin Tabloul lui "După luptă" are două planuri: primul este real (vedem trei luptători la masă, o pălărie melon în fața lor, dar nu mănâncă, se gândesc la ceva); fundalul arată ceea ce își amintesc - moartea comandantului în timpul unei încărcări cu baionetă Planurile diferă puternic în culoare: primul, real, este galben-maro, al doilea, imaginar, este albăstrui-violet În acest caz, al doilea în raport cu primul, vertical, este dat la o înclinare puternică Prezentul și trecutul, realitatea și imaginația se întâlnesc într-un unghi, iar acest lucru dă semnificație a ceea ce se întâmplă: simțim "planetaritatea" pământului, deși vedem o zonă relativ mică a acestuia Cercetător de creativitate Petrov-Vodkina V I Kostin a scris despre asta: " metoda subiectivă a perspectivei "oblice", sau așa-numita "sferică", poartă o încălcare a percepției noastre obișnuite, deoarece putem simți vizual înclinarea verticalelor, sfericitatea pământului în viață, supraveghend doar spații foarte mari Totuși, dacă avem în vedere esența figurativă a operelor de artă, nu se poate să nu vedem în această încălcare dorința de a transmite într-un segment restrâns sentimentul unei lumi vaste Desigur, pentru a simți regularitatea lor artistică, trebuie să te obișnuiești cu verticalele înclinate din lucrările lui Petrov-Vodkin, precum și cu construcția spațiului în pictura antică rusă, gravurile japoneze, frescele mexicane Stilul filmului "Nu există vad în foc" este determinat și de faptul că creatorii săi încearcă să dezvăluie incidentul petrecut în spațiul trenului spitalului ca un eveniment al revoluției Compoziția filmului este caracterizată de o ciocnire a principiilor opuse: dacă textura feței este lucrată aproape fotografic cu lumină uniformă, se oferă un fundal colorat contrastant; un coridor foarte îngust este filmat cu optică cu unghi larg; peisaj larg - optica cu focalizare lungă, cu ei "Kostin V I K S Petrov-Vodkin - M : Sov artist, - P Secțiunea II genuri acoperire mică a spațiului etc Acest principiu de deplasare în profunzime prin ciocnirea principiilor opuse este cel mai clar exprimat în imaginea Tanya Tetkina Deja în scenariu, autorii au indicat că fața ei urâtă era luminată din interior de o lumină ciudată, rebelă, nestăpânită Apoi, criticii, care chiar au înțeles bine poza, i-au transferat actriței această urâțenie, dar ar fi trebuit să scrie urât între ghilimele, pentru că în Churikova pur și simplu sunt încălcate proporțiile cu care suntem obișnuiți A fost necesar să se obișnuiască cu imaginea lui Tetkina, așa cum se obișnuia cu picturile lui Petrov-Vodkin Tabloul acelorași autori "Începutul" nu a mai fost atât de neașteptat, deși, în principiu, aceeași compoziție "sferică", "oblică" este întruchipată în ea cu același scop Singura diferență este că imaginea tragicomică bidimensională este acum, parcă, separată pentru a exista în două personaje: în imaginea cotidiană, modernă a lui Pașa Stroganova și în imaginea tragică a Ioanei d'Arc, luată din îndepărtat istoria Frantei O asemenea voință autorală nu a permis atingerea aceleiași integrități în noua imagine, dar au realizat altceva: au arătat cât de complexă este natura tragicomediei, au arătat ieșiri din ea în ambele sensuri în modernitate și istorie, în comedie și tragedie (Panfilov) el însuşi după "Începutul" se pregătea să pună în scenă tragedia istorică "Ioana d'Arc" cu I Churikova în rolul principal) Nicăieri, ca în tragicomedie, nu vedem atât de gol procesul de transformare a energiei unui gen în altul Nicăieri genurile joase și sublime nu sunt atât de egalate ca în tragicomedie și tocmai pentru că aici nu doar interacționează, ci trec unele în altele, datorită cărora fiecare devine opusul său Tragicomedia ignoră prezența "etajelor" vieții umane - prezența "de jos" și "de sus", deoarece "de jos" în ea se poate dovedi a fi "de sus", iar "de sus" - "de jos" Curiosă este mărturisirea lui G Panfilov despre filmul "Începutul": "Am vrut să atingem lucruri, uneori greu de controlat, care pândesc dincolo de logică, în adâncul sentimentelor, în adâncul sufletului uman" Secțiunea III DIVIZIUNEA ARTEI FILMULUI ÎN TIPURI Capitolul STRUCTURA DOCUMENTARĂ Împărțirea artei cinematografice în tipuri este chiar mai condiționată decât împărțirea cinematografiei în genuri În articolul "Timp capturat", asupra căruia am atras deja atenția cititorilor, Tarkovski în scurtmetrajul "Sosirea trenului" (acum să-i spunem cu numele complet - "Sosirea trenului la gara Da Ciotat" ") nu a văzut începutul cinematografiei documentare, ci începutul artei cinematografice Vertov a fost înaintea lui Eisenstein și a devenit egalul său ca importanță în arta cinematografiei De asemenea, puteți corela Flaherty și Griffith în cinematografia americană și Grierson și Korda în cinematografia engleză Mulți regizori de lungmetraj pun în scena documentare în momente importante din viața lor, îi avem pe Dovzhenko, Gerasimov, Yutkevich, Kalatozov, Chukhrai, Ordynsky, Romm, Klimov, Govorukhin, Naumov În filmele documentare, regizorul de filme de ficțiune își păstrează stilul, individualitatea Și aceasta este încă puțin studiată și, între timp, aici își are rădăcina cea mai importantă proprietate a artei cinematografice, și nu numai cinematograful "Ce este în comun între ficțiunile de fantezie și o descriere strict istorică a ceea ce s-a întâmplat cu adevărat?", întreabă Belinsky în articolul său "O privire asupra literaturii ruse din " "Ce ce? Prezentare artistică! Nu e de mirare că istoricii sunt numiți artiști Se pare că ce ar trebui să facă arta (în sensul de artă) acolo unde scriitorul este legat de surse, fapte și ar trebui să încerce doar să reproducă aceste fapte cât mai exact posibil? Dar adevărul este că reproducerea corectă a faptelor este imposibilă doar cu ajutorul erudiției și este nevoie și de fantezie Fapte istorice cuprinse în surse, Secțiunea III Separarea kiiyaiskdsstya în shchy nimic mai mult decât pietre și cărămizi: doar un artist poate ridica o clădire elegantă din acest material! Din păcate, în conștiința științei cinematografice s-a dezvoltat o anumită ierarhie a speciilor, care ar putea fi reprezentată ca o piramidă, în vârful căreia sunt marcate cu mândrie lungmetrajele, în timp ce filmele documentare, alături de filmele de știință populară și de animație (sau animația, ca este acum numit în mod obișnuit), formează baza sa Se predau după tipuri, studiourile se construiesc după tipuri, Uniunea Cinematografelor își formează și secțiile după tipuri, ceea ce este mai potrivit pentru un sindicat, dar nu pentru un sindicat de creație, în care ar fi potrivit să se unească după către direcții Andrei Tarkovsky, Yuri Norshtein, Artur Peleșyan, Felix Sobolev ar putea forma o direcție, deși una aparține lungmetrajelor, cealaltă documentarelor, a treia animației și a patra științei populare Dar, la fel ca în literatura despre eliminarea tendințelor și grupărilor, a fost anunțat solemn (ca realizare: se spune că se elimină confuzia și șovăiala) la Congresul I al Scriitorilor din , un an mai târziu, în , la Conferința All-Union, consolidarea pe baza unei singure metode a avut loc în cinematografie Directorii au renunțat la predilecțiile personale ca iluzii, ca alternativă la "direcție" s-a declarat "stilul realismului socialist"; Raportul lui Eisenstein vorbea despre apariția "o perioadă a clasicismului în cinematografia noastră" Am vorbit până acum doar despre aspectele pozitive ale acestei întâlniri (sprijinirea "Chapaev", și odată cu "stilul mare" din cinematografie), închiderea ochilor la luptele interne din ea, la felul în care inovatorii au fost umiliți în timpul întâlnirii și la felul în care ei înșiși au fost umiliți prin renunțarea la principiile lor, anticipând în mod clar declanșarea marii terori (care în arta anilor va intra sub steagul luptei împotriva formalism, în anii - cu cosmopolitism ) Intenția clară de monopolizare a ideilor s-a manifestat la întâlnire și în limitarea acesteia la spațiul jocului Belinsky V G O privire asupra literaturii ruse din // Belinsky V G Fav cit - M : GIHL - S Pentru marea cinematografie - M : Kinofotoizdat, - P Capitolul Cinema; reprezentanții altor tipuri de artă nu au performat, Vertov și Shub nu au fost luați în considerare în această perioadă Ierarhia tipurilor a limitat rampa de lansare a căutărilor atât în teorie, cât și în practică, momentele în care filmele documentare și animate au fost înaintea ficțiunii au rămas fără atenție Acest lucru a continuat și în anii noștri Cinematograful leton nu a primit evaluări mari atâta timp cât l-am judecat în mod obișnuit după lungmetraje Atitudinea noastră față de cinematograful acestei republici a fost schimbată de Hertz Frank, Ivar Seletskis, Yuri Podnieks, documentarele lor "Curtea Supremă", "Strada Poperechnaya", "Este ușor să fii tânăr" au avut o rezonanță atât de mare încât Riga a devenit Mecca cinematografiei documentare mondiale; în această atmosferă a luat naștere acolo Arsenal, un spectacol de cinema de avangardă de toate tipurile și genurile Sau cinematograful armean: este în egală măsură reprezentat de regizorul de lungmetraj Henrikh Malyan ("Noi și munții noștri", "Triunghiul", "Nahapet") și regizorul de film documentar Artavazd Peleshyan, care a implementat principiul "montării la distanță" proclamat de el în astfel de filme, precum "Noi" și "Epoca noastră" De ce atunci și atunci se pune întrebarea: este necesar un film documentar? Astăzi, întrebarea sună retorică - răspunsul este implicit în sine: publicul nu urmărește, iar dacă publicul nu urmărește, atunci filmul nu dă roade Gândirea pieței generează prejudecăți: ceea ce este profitabil este moral Iată ce a avut în vedere psihologul Erich Fromm: un om al pieței nu știe să iubească Cumva, ne-am îndrăgostit imediat de documentare și suntem gata, salvându-l, să-l vindem prin licitație televiziunii, care are capacitatea de a livra un film documentar direct acasă la telespectator, ca să spunem așa, ca o aplicație gratuită pentru un program de divertisment Dar există multe obiecții la acest lucru Întotdeauna, întrebăm, un film documentar nu se plătește de la sine, adică nu reușește la box office? Nu știm de exemple în care cozile se aliniază pentru un documentar, de parcă ar prezenta un thriller palpitant? Nu cumva chiar așa au urmărit milioane de telespectatori "Fascismul obișnuit" de Mihail Romm, "Puterea Solovki" de Marina Goldovskaya, "Nu poți trăi așa" de Stanislav Govorukha- Secțiunea III Razі L ni shvnsktssstva asupra speciilor pe? Desigur, un astfel de succes este un fenomen excepțional Și nu închidem ochii la faptul că majoritatea documentarelor nu se plătesc de la sine, dar asta nu înseamnă că nu sunt necesare Cinematograful documentar lucrează pentru privitor nu numai în mod direct, ci și indirect, deoarece lucrează pentru artă în general În acest sens, teza "arta de dragul artei" nu trebuie să ne șocheze Amintiți-vă un astfel de fenomen precum "explozia documentară" care a avut loc la începutul anilor ' "Explozia documentară" și-a avut cauzele și și-a avut consecințele asupra întregului cinema, și nu numai cinematografului, ci poate întreaga cultură artistică - teatru și literatură, pictură și chiar muzică "Explozia documentară" a fost rezultatul unei explozii informaționale, la rândul său, a devenit cauza așa-zisei explozii plastice în cinematografie Detonarea sa a distrus intriga liniară din lungmetrajele Legătura trecutului cu prezentul a început să se realizeze prin metodele retrospecției, pe de o parte, iar pe de altă parte, prin folosirea cronicii în tabloul jocului În acțiune, cauzele și efectele au început să schimbe locurile, iar aceasta s-a dovedit din nou a fi o proprietate a noii gândiri formulată de academicianul P Anokhin în raport cu știința ca lege a "feedback-ului" și "reflecției avansate" Revenirea la un complot liniar atunci, în principiu, nu a schimbat nimic, cinematograful nu a revenit la acțiunea tradițională, procesul s-a dovedit a fi ireversibil A fost în cinematograful occidental și în cel sovietic În Amarcordul lui Fellini, există o intriga liniară, dar aceasta a inclus atât experiența La Dolce Vita, cât și la Eight and a Half, în care memoria eroului în momentele decisive ale acțiunii taie brusc realitatea modernă, încercând să restabilească legăturile cu cei pierduti timp Același lucru îl vedem și cu Tarkovsky: după Andrei Rublev și The Mirror, în care scenele cheie sunt construite pe flashback-uri, el construiește acțiunea pe un complot liniar în Stalker, Nostalgia și Sacrifice La Tarkovski (ne vom ocupa de asta în mod special în capitolul despre stil), retrospectivele și cronicile îndeplinesc aceeași funcție estetică Munca ascunsă pe care o fac filmele documentare în sistemul artei ecranului nu poate fi supraestimată Șterge document- Glіi Str | mt | ra dіtsmitmiіp | shma filmarea din acest sistem este ca și cum ai scoate splina din corpul uman; acest organ nepereche nu este doar un rezervor, ca să spunem așa, un "depozit" de sânge, este implicat în hematopoieză, fără el metabolismul este imposibil Scoateți cronica din finalul unor picturi precum "Omul din marmură" de A Vaida sau "Apărătorul lui Sedov" de E Tsimbala (scenariu de M Zvereva), iar picturile își vor pierde imediat sensul istoric, devin un caz special Sau "Stația Belorussky" de A Smirnov (scenariu de V Trunin): eroii-soldați au același vis - o cronică a întoarcerii din război; acesta este visul unei fete Cronica leagă trecutul cu viitorul, durerea războiului a intrat în memorie, în fondul genetic al națiunii Cronica nu numai că stabilește legătura timpurilor, ea realizează "metabolismul" în organismul artistic al filmului, echivalează estetic actoria și non-actoria Acest lucru este posibil doar pentru că există un joc în cronică în sine Un fapt surprins pe film devine o imagine Un eveniment real, documentat, poate fi o epopee ("Fascismul ordinar"), o tragedie ("Curtea Supremă"), o pildă ("Adonis XIV") Să declasificăm structura "fascismului obișnuit" Conform scenariului M Turovskaya și Y Khanyutin, ideea inițială a fost de a folosi piese de joc în film (fragmente din cinematograful de jocuri al lui Hitler), dar Romm a refuzat acest lucru, datorită căruia se obține o integritate extraordinară a stilului Folosind posibilitățile de gen ascunse ale documentului, Romm a creat un film epic sublim, aproape o saga, pe materialul negativ, "jos" al fascismului La prima vedere, în film există o contradicție între formă și conținut: fără o demnitate epică, un obiect nu poate fi îmbrăcat într-o formă epică Să ne amintim: la un moment dat, Goebbels a dat sarcina realizatorilor săi de a-și crea propriul, ca să spunem așa, "Cuirasatul Potemkin" nazist După cum se știe din dezvoltarea ulterioară a cinematografiei germane, un astfel de film nu a apărut la lumina zilei Ce - atunci în Germania nu existau regizori talentați? Au fost, dar, după cum a remarcat Goethe, "talentul este irosit dacă intriga nu este bună" Ackerman I -P Convorbiri cu Goethe - - S Secțiunea III Razvleiiiye yupstsstp ia timid Fascismul "nu este bun" pentru epopee Atât Chaplin ("Dictator"), cât și Brecht ("Cariera lui Arturo Ui"), referindu-se la acest subiect, creează lucrări satirice cu elemente de tragicomedie, genul picturilor lor fiind o farsă tragică Care este atunci secretul "fascismului obișnuit"? Cert este că această poză vorbește mereu despre Hitler, despre atrocitățile naziștilor, dar, până la urmă, se dovedește că tema imaginii, subiectul ei nu este fascismul, ci cei care au fost umiliți de fascism și cei care l-a învins În imagine, parcă, două straturi, doi curenti Istoria lui Hitler, istoria fascismului, este doar primul strat superior al imaginii Pare ciudat că tot ce se arată aici - sau aproape totul - a fost filmat chiar de cameramanii naziști Desigur, cronica fascistă a căutat să surprindă partea frontală a fascismului, puterea sa, legătura sa cu masele, respectabilitatea și superioritatea rasei ariene Romm scoate copertele evenimentelor, vedem partea inferioară a fascismului, adevăratul său conținut nepatetic Forțează materialul filmat de operatorii naziști să lucreze împotriva lui Într-un obiect care a fost mult timp filmat de alții, acum descoperă ceva opus față de ceea ce era prezentat în el la prima vedere Aici este implementat principiul fondatorului filmului de montaj, Esther Shub, care și-a creat filmul revoluționar "Căderea dinastiei Romanov" din "material contrarevoluționar" - sub o astfel de etichetă, au fost împușcături acasă ale lui Nicolae al II-lea stocate în arhivă Shub a recablat materialul; în cadru, ea a descoperit ceva ce cameramanul care a filmat acest cadru nu știa Crearea unui film de montaj se bazează pe descoperirea sensului său opus în material deja cunoscut În esență, Hertz Frank folosește acest principiu în felul său, doar - în filmele "Fără legende", "Once Upon a Time There Were Seven Simeons" - nu remontează materialul original, ci împușcă eroii atunci când sunt dezvăluiți dintr-o parte complet opusă; circumstanțele vieții sunt văzute într-un mod nou, care le schimbă drastic soarta În "Fascismul obișnuit", figurile istorice acționează pe ecran, participă la intriga, deznodământul căruia nu îl cunosc, dar pentru noi - publicul - Capitolul cunoscut Aceasta este baza principală pe care este construit filmul de montaj și care îi conferă semnificația unui film istoric Dar M Romm folosește nu numai experiența filmului de montaj, tehnicile lui Vertov sunt evidente în poza sa Două milioane de metri de cronici naziste, care au întrecut materialul sursă, au fost mult și în același timp foarte puțin pentru o imagine Omul ca persoană privată nu i-a interesat deloc pe cronicarii hitlerişti În general, oamenii din cronica nazistă sunt împărțiți în mulțime și lideri O mulțime de zece mii de oameni este un subiect de filmare Mai ales dacă țipă și își flutură brațele în semn de salut O persoană individuală nu este un subiect pentru împușcare - această lege este susținută cu o precizie de fier Dar tocmai din această cauză a fost posibil să se găsească o metodă de construire a unei imagini Cameramanul filmului "Fascismul obișnuit" German Lavrov a filmat material suplimentar folosind metoda Vertov A fost necesar să se termine ce a fost înainte de fascism, ce a fost mai târziu și ce a fost în timpul fascismului, dar nu i-a aparținut Ce este filmat? Oameni obișnuiți, copii, femei, bărbați A fost filmată o mulțime de stradă, în care operatorul era interesat de o persoană individuală Scenele au fost filmate la Moscova, Varșovia, Berlin, Paris Este și mai important să subliniem modul în care au fost filmate aceste scene Lavrov i-a filmat cu o cameră ascunsă Nu existau puncte pre-preparate in cadru, verificate, reglementate, omologate Viața în ei se arată și nu se repetă Aici a intrat în joc metoda lui Vertov, care a luat viața prin surprindere În acest film istoric, în care s-a spus despre moartea a milioane de oameni, este important pentru el, s-ar părea, nesemnificativ, privat în viața unei persoane Metoda de filmare folosită de regizor și cameraman este opusă celei a cronicarilor naziști Filmul "Fascismul obișnuit" este împărțit pe capitole Fiecare dintre ele spune o poveste, a cărei prezentare are un început și un sfârșit Capitolul se dovedește a fi un episod independent, care formal nu depinde de cel anterior și nu îl subjugă pe următorul Secțiunea III Sectiunea """ chniscsstn si ishchy Împărțirea unei opere în episoade independente este principiul genului epic Ulterior, Romm va spune că a construit "Fascismul obișnuit" după principiul eisensteinian al "instalării de atracții" Nu a fost o sarcină deliberată, a ajuns la un astfel de concept al filmului practic când a stăpânit fluxul de material care l-a cuprins "Am început să strâng material după următorul principiu", a explicat regizorul, "într-o cutie cu tot Hitler, în alta - toate Goering, în a treia - strigătele entuziaste ale mulțimii, în a șasea - viața de soldat (aceasta tocmai era filmat), în al șaptelea - cadavre și etc Am împărțit tot materialul în de subiecte presupuse posibile - militare și pașnice, vremurile hitlerismului și vremurile anterioare Conform acestor rubrici, am adunat grupuri de materiale și apoi le-am combinat într-un fel de episoade locale, cum ar fi cărămizi sau blocuri din care este construită o clădire Apoi am început să cerne aceste cărămizi sau blocuri, le-am așezat într-o singură ordine sau altul, aruncând în plus , - și așa, într-un mod complet empiric, punem cap la cap scheletul brut al filmului Apoi a devenit clar ce îmi lipsea O căutare intenționată pentru rame individuale, piese a început deja După cum vedem, materialul se organizează, se adună în noduri de episoade și, cu aceeași necesitate obiectivă, un episod este înlocuit cu următorul Vocea autorului sună în film, el este prezent în film, el comunică cu noi, dar nicăieri nu spune de ce exact acest eveniment de pe ecran este urmat exact de asta și nu ne avertizează nicăieri cum se va schimba evenimentul în timpul şi locul acţiunii Acest lucru se întâmplă deoarece evenimentele sunt conectate prin conexiunile lor interne, autorul caută să le ofere posibilitatea de a trece unul în celălalt, de a se schimba și nu se deranjează să explice motivele acestor schimbări Desigur, asta nu înseamnă indiferența autorului Și nu este doar faptul că Romm comentează și colorează materialul Cursul foarte obiectiv al evenimentelor din imagine este viziunea lui asupra lor, descoperirea legăturilor dintre fenomene, pătrunderea lui în Ecran - - M : Art - S Capitolul adevărul experiențelor umane la care am fost martori Istoria, parcă, vorbește cu vocea artistului, iar el - cu vocea istoriei Aici se contopesc epicul, obiectivul și personalul subiectiv, adică liric Filmul documentar "Fascismul obișnuit" a devenit un fenomen artistic important și a avut același succes ca "Nine Days of One Year" de însuși Romm, ca "The Cranes Are Flying", "The Ballad of a Soldier", "Ivan's Childhood", filmul oferă o idee despre tradiții, despre semnificația noilor căutări ale experienței anterioare Romm a folosit tehnicile vechilor maeștri - Vertov, Shub, Eisenstein - deloc mecanic și ar fi fost imposibil din cauza diferenței dintre principiile documentarismului fiecăruia dintre ei Shub a remontat cronica filmată anterior, Vertov însuși a filmat-o , Eisenstein a reconstruit realitatea trecută Documentarismul lui Vertov și Shub este cronică, documentalismul lui Eisenstein este jucăuș, adică documentarismul lui nu este în conținut, ci în stil (acesta este sensul a ceea ce a spus: arată ca o cronică, se comportă ca o dramă) Filmul "Fascismul obișnuit" a avut o importanță deosebită în restructurarea creativă a lui Romm, a fost dovada ieșirii artistului dintr-o criză prelungită (primul pas în această direcție a fost "Nouă zile ale unui an") A fost documentarul care i-a permis să atingă nervii istoriei, eliberat de mituri A existat, desigur, o reevaluare a cinematografiei anilor , inclusiv propria sa dilogie despre Lenin Într-adevăr, dacă "Fascismul obișnuit" nu privea Germania, filmul a fost regizat împotriva oricărui sistem totalitar, a fost citit nu numai de cunoscătorii de artă, ci și de milioane de spectatori, a fost apreciat de ideologi și nu întâmplător filmul a fost interzis de a fi difuzat la televizor timp de mai bine de un sfert de secol Pe viitor, Romm intenționa să continue aceeași temă, dar, ca să spunem așa, nu despre ei, ci despre noi Un grup lucra deja la Mosfilm, pe ușa regizorului a apărut un semn: "Tragedie chineză" Să subliniem două puncte legate între ele în această idee Din nou se face un tablou documentar, adică în textura însăși, problema istoricului I Secțiunea III Separarea shіndsstіі " tu Rism iese în prim-plan aici, de aici și genul lucrurii - tragedia Astăzi, liderii care ieri erau venerați sunt distruși cu răzbunare în genul kitsch-ului, iar aceasta a devenit o tehnică comună Între timp, din moment ce istoria nu poate fi reluată, este mai util să nu o expui, ci să înveți, pentru că ceea ce s-a întâmplat are motive obiective Aici mânia nu trebuie să depășească analiza, aici este mai potrivită - mă refer la gen - nu invectivă, ci tragedie, mânia oarbă față de trecut va duce doar la repetarea lui, dar cu alt semn Mâncarea bogată de gândire pe această temă este oferită de filmul publicistic al lui Stanislav Govorukhin "Nu poți trăi așa" Și din nou: documentarul regizorului nu are mai puțină rezonanță decât filmul său polițist plin de acțiune (și chiar cu Vysotsky în rolul principal) "Locul de întâlnire nu poate fi schimbat" M-a impresionat opinia deputatului popular al URSS Nikolai Travkin: vizionarea filmului a accelerat formarea Partidului Democrat din Rusia, în care a fost ales președinte O astfel de afirmație poate părea o exagerare binecunoscută a rolului artei Dar nu cunoaștem un exemplu similar din istoria cinematografiei? În , pictura "Cuirasatul Potemkin" a avut o influență atât de puternică asupra marinarilor crucișatorului olandez "Șapte provincii", care făcea parte din flota colonială, încât nu numai că refuză să înăbușe rebeliunea în portul indonezian Surabayo , dar ridică și ei înșiși o revoltă Dacă marinarii olandezi ar fi citit un articol despre revolta Potemkin sau, să zicem, ar fi primit o prelegere despre aceasta, cu greu ar fi reacţionat la acelaşi eveniment în acelaşi mod Filmul a avut un asemenea efect asupra lor; numai arta se poate implica astfel în intriga ei și face publicul să participe la ceea ce se întâmplă Trebuie să vorbim nu doar despre conținutul filmului "Nu poți trăi așa", ci și despre forma acestuia Înaintea noastră nu este un document, ci artă realizată prin intermediul unui document Structura filmului este apropiată de construcția "Fascismului obișnuit" al lui Romm, iarăși vedem acțiunea pe principiul montajului atracțiilor, pătrunsă de discursul autorului, care este atât o confesiune, cât și o predică ANTI-DOCUMENT Există concepte de "anti-material", "antimaterie" Să punem definiția "anti-document" în această serie Acum să ne întrebăm: de ce s-a opus Romm, când a creat Fascismul obișnuit, intenției inițiale de a introduce momente de joc în imagine? Cu alte cuvinte, de ce imaginea de joc admite de bunăvoie cronica în sine, în timp ce cronica nu riscă să facă același lucru în raport cu jocul? În primul rând, filmul "Prima zăpadă" mi-a dat răspunsul; în această imagine a jocului, actorii au jucat tineri poeți celebri, inclusiv Pavel Kogan Ultimele cadre fixe i-au spus spectatorului: "Amintiți-vă de ele" Și sub fiecare era o inscripție: "Kogan", "Kulchitsky", etc Un cadru înghețat a transformat jocul într-o fotografie Și dacă sub ea se află semnătura unei persoane reale, atunci acesta este deja un document Dar din moment ce avem în fața noastră nu o fotografie a lui Kogan, Kulchitsky etc , ci actori în rolul lui Kogan, Kulchitsky, indiferent dacă autorii vor sau nu, par să recurgă la fals, la falsificare Iar fotografiile nu tolerează punerea în scenă, căci fotografia este un fapt; aici faptul este imaginar, nu real, pentru că ni se spune - "Amintiți-vă - acesta este Kogan, Kulchitsky", iar aceștia sunt actorii care l-au jucat pe Kogan, Kulchitsky Și aceasta este esența anti-documentului Acum să atingem această problemă, trecând la poezie: în poezia scurtă a lui David Samoilov "Cădere de zăpadă", numele unor poeți anumiți sunt topite în jocul unei comploturi ficționale ca un fapt al timpului Aici documentul intră în alcătuire, în joc, fără a încălca regulile artei, mai ales că aceasta se întâmplă într-o digresiune lirică, unde "eu" al autorului este și un fapt istoric, Secțiunea III Împărțirea artei kishm în tipuri și în acest caz, un erou Și nu doar liric, ci și dramatic, pentru că și autorul a luptat și doar întâmplător nu s-a numărat printre cei pomeniți în trista listă a camarazilor care au murit în război Judecarea contradictorie în legătură cu această problemă provoacă "Coroana mea de diamant" de V Kataev După cinema și poezie, să trecem acum la o operă de proză, subliniem - proza modernă; forma acestei lucrări, neașteptată pentru autor, a găsit-o în Iarba uitării, Fântâna Sfântă și Cubul Proza subiectivă pentru clasic a fost atât de neobișnuită încât, după cum îmi amintesc, autorul unuia dintre articolele din colecția "Trăiește patimile epocii" (Editura Tânăra Gardă) l-a atacat cu furie pe Kataev pentru că se abate de la tradițiile celebrului său povestea "Timp, înainte!" Desigur, tânărul gardian se înșeală, neobservând că forma povestirii "Timp, înainte!" corespundea unei anumite moduri de gândire a vremii, când patosul primului plan cincinal și ideea de competiție socială puteau absorbi o persoană (și în zadar acum criticii prea aspri ai procesului istoric râd de asta - nu se poate fi mai inteligent decât istoria) și că viziunea modernă asupra vieții și a evenimentelor ei în sine nu poate fi spusă în limbajul romanului clasic "Iarba uitării" și alte lucrări ale lui Kataev din ultimii ani sunt în pragul prozei și poeziei, a memoriilor documentare și a unui jurnal liric Desigur, există o împletire a jocului și a documentelor timpului Dar autorul încalcă aici principiul confuziei, când din când în când dă nume fictive unor oameni reali, iar în același timp sunt citate lucrări reale și bine cunoscute de mine; apoi se dovedește că, de exemplu, Stăpânul și Margareta, Diabolia nu mai au fost scrise de Bulgakov, ci de un anume Ochi Albastru, iar Omul Negru a fost scris nu de Yesenin, ci de Rege Se întâmplă absolut același lucru ca și în filmul "Prima zăpadă", și din nou ne întoarcem să ne gândim de ce ne este atât de ușor să introducem cronica în structura imaginii jocului și introducem jocul în cronică la riscul de dedocumentare Și acum nu ne întoarcem la artă, ci la viața însăși Voi da un caz când, trecând drept un document, mam Aitzitzmit ceea ce nu este un document, ne aflăm sub linia moralității Acest lucru s-a întâmplat în timpul războiului, sau mai bine zis, în ianuarie Divizia noastră de pușcași a ocupat în avans poziții la poalele Caucazului, iar când alte unități, deja epuizate în luptă, au predat ultimul oraș din avion, Alagir, inamicul s-a împiedicat de regimentele noastre, care au săpat dinainte pe abordările către Drumul Militar Osetian care duce la Pasul Mamison A păstra trecerea înseamnă a păstra Transcaucazul, și acolo petrol Am îndeplinit sarcina și, desigur, cu pierderi considerabile; dar a venit ceasul și noi înșine am trecut la ofensivă, iar acum orașul Alagir este din nou al nostru Un scurt răgaz, ordinul de a avansa mai departe, dar în mod neașteptat a sosit la noi un grup de cameramani din prima linie Așa că, pentru prima dată, am văzut de aproape un bărbat cu o cameră de film Operatorii, după ce au primit sarcina de a filma bătălia pentru Alagir, au sosit când orașul era deja în mâinile noastre Momentul istoric a fost ratat și, probabil, după cum am înțeles acum, nu ar fi fost bătuți pe cap pentru asta Și acum este luată o decizie: partea principală a diviziei s-a repezit, dar câteva batalioane incomplete au zăbovit temporar aici, iar acum luptătorii demonstrează atacul asupra lui Alagir, în care nu mai era inamic Desigur, nu am înțeles natura cinematografiei în general și a documentarelor în special Din nou au fost împușcături, explozii, ghemuire, alergat peste lanțurile noastre Nu știam atunci cuvântul "înscenare", dar îmi era rușine și, mai ales, în fața morților, care participaseră de curând la un asalt real și care încă nu fuseseră scoși de pe câmpul de luptă, rușinați în față a răniţilor, care nu fuseseră încă trimişi la batalioane sanitare şi spitale Nu, nu totul a fost fals aici, mulți dintre noi, care acum participăm la un atac imaginar, l-am atacat pe Alagir acum câteva ore sub focul inamicului real și, prin urmare, și-au riscat viața, dar acum comportamentul nostru a fost fals: am fost fotografiați , și am dat dovadă de eroism fără a risca nimic Desigur, nu am nicio intenție să arunc o umbră asupra fraților mei soldați, mai ales că eu însumi am participat la acel atac imaginar, nici nu vreau să-i umilesc pe cameramanii din prima linie, au fost aceiași luptători ca și noi Glonțul nu distinge cine avea o mitralieră în mână, cine Secțiunea III Împărțirea kinwiskdsstvo în vshchy camera: dintre cameramanii care lucrau pe front, unul din cinci a ramas pe campul de lupta Și totuși cred că acest caz este tipic Tipic nu este neapărat ceva care se repetă, tipic se poate întâmpla o dată Amintindu-mi azi acest incident, mă gândesc atât la artă, cât și la viață Acel incident al Alagir face posibilă aprofundarea judecății despre relația dintre joc și document: acolo, sub Alagir, am pozat pentru istorie, dând jocul drept document Da, și despre motivele mai profunde ale vieții, acest caz ne face să ne gândim: cu ajutorul artei, inclusiv al cronicii, de zeci de ani s-a creat o fațadă falsă a vieții, astăzi, în epoca glasnostului, o smulgem pentru a obține până la coloana vertebrală; este foarte dureros, dar necesar Dar poți oricând să minți În cazul lui Alagir, era posibil să faci asta: dacă ai întârziat la filmare, spune-o de pe ecran, spun ei, am întârziat la filmare, vezi tu, bătălia s-a terminat deja, iată morții, ei a fost la atac acum câteva ore, iată răniții din această bătălie, puneți-l să spună câteva cuvinte în timp ce îl bandajează În artă, peisajul de după bătălie poate fi chiar mai impresionant decât bătălia în sine, mai ales că filmarea bătăliei în timp ce în interior nu este ușoară Principalul lucru este să nu minți Astfel, problema dedocumentării surprinde cele mai diverse sfere ale existenței noastre: de la artă la politică De multe ori suntem vinovați de dedocumentare involuntar, uneori ca urmare a "analfabetismului emoțional" (expresia lui Gorky) A fost un sat numit Lopasnya unde locuia Cehov Pentru a perpetua numele scriitorului, satul Lopasnya a fost redenumit orașul Cehov Acum, cuvântul "Lopasnya" a fost șters de pe hărțile geografice, tăiat din cărțile de referință, în loc de acesta - Cehov Dar aici apare un paradox Cehov nu a locuit în Cehov, a locuit în Lopasna În jurnalele și scrisorile scriitorului, nu este menționat Cehov, ci Lopasnya, multe documente de familie și numele părinților, fraților și surorilor sale sunt asociate cu Lopasnya Lika Mizinova apare și în scrisorile și jurnalele scriitorului în legătură cu Lopasnya Prin redenumirea Lopasnya în Cehov, nu am imortalizat numele scriitorului, dimpotrivă, am smuls rădăcinile acelei bucăți de pământ care era mica lui patrie capitolul Sau Tolstoi A murit la stația Astapovo, iar acest loc până acum necunoscut a devenit imediat celebru; în ultimele ore ale vieții sale, de la Astapovo au fost trimise telegrame în toate capetele pământului despre starea lui Astapovo era pe buzele tuturor De îndată ce - din nou cu cele mai bune intenții - Ostapovo a fost redenumit Lev Tolstoi, am tăiat complet acel moment din istoria noastră, pentru că Tolstoi a murit nu la gara Lev Tolstoi, ci la stația Astapovo Când acest nume a fost șters de pe hărțile geografice, l-am cam îngropat pe Tolstoi a doua oară Astăzi încă nu ne putem da seama de toate consecințele redenumirii orașului Stalingrad în Volgograd Redenumirea orașului a fost asociată cu o dorință complet de înțeles - de a șterge imediat tiranul acum dezmințit din istorie Răspunzând rapid la nevoia acută a opiniei publice, nu ne-am gândit ce să facem cu bătălia de la Stalingrad - nu o puteți numi Volgograd Așa că a apărut un fel de centaur: orașul este Volgograd, iar bătălia pentru el este Stalingrad După bătălia de la Stalingrad, care a devenit o piatră de hotar în istoria omenirii, Stalingradul a devenit asociat nu atât cu numele demonului istoriei, cât cu zeci de mii de oameni care au murit acolo, zeci de mii dintre cei care au rămas în viață ; orașul le aparține și este imposibil să-l redenumești, la fel cum este imposibil să schimbi titlul poveștii lui V Nekrasov "În tranșeele Stalingradului" Sunt sigur că francezii cred așa și în ceea ce privește Piața Stalingrad din Paris Teoria filmului capitolul DESPRE PREDISPOZIȚIA MULTIPLANTELOR LA SIRREALNSMU Aici vom vorbi despre Yuri Norshtein, care ne-a condus la ideea legăturii dintre animație și tehnicile suprarealismului Și dacă au existat îndoieli la început, s-au risipit de îndată ce am văzut pozele unui alt animator - cehul Jan Svankmajer Din nou, cele de mai sus nu înseamnă că Norshtein și Shvankmayer coincid în metodă Shvankmeier este un suprarealist pur, Norshtein este predispus la asta Atracția pentru suprarealism dezvăluie sensul animației, însăși natura ei Niciun fel de cinema nu a fost atât de asuprit de canoanele realismului socialist ca animația Și dacă imitația realității fizice a limitat doar posibilitățile filmelor de ficțiune și documentare, atunci dorința de a înfățișa viața în formele de viață în sine echivala cu sinuciderea pentru animație Filmele de ficțiune și documentare, într-un fel sau altul, transformă realitatea fizică, animația constă în eliminarea realității fizice Materia vie are o construcție internă proprie, invizibilă pentru ochi, pentru a o distinge este necesară "dezbracarea" obiectului, caz în care obiectul se reduce la un semn pictografic Pictograma este secretul obiectului, forma sa interioară, sufletul său Nu întâmplător, animația este numită și animație Animația înseamnă animație În animație, o persoană și o frunză de copac sunt animate în mod egal Ambele au un prototip în viață, adică ambele sunt eliminate din natură Așa a fost găsit și implementat, conform lui Norshtein, prototipul Spinning Top în Povestea basmelor capitolul "Găsești ceva pe neașteptate Deși surpriza de aici este și condiționată - te gândești la asta tot timpul, te miști constant în această direcție Aici sunt ochii lui Wolf Nu au fost inventate de noi M-am dus odată la una dintre cunoștințele mele, iar pe peretele ei atârnă o fotografie - dintr-o revistă franceză, sau așa ceva Destul de șifonat Se pare că fiul acestui prieten a găsit-o Dar cum ai găsit-o! Am văzut pe pământ o foaie de hârtie mototolită și de acolo, din această foaie mototolită, se uită ochii Doi ochi Și el, ca o persoană sensibilă, a desfășurat această foaie S-a dovedit că există o fotografie a unui pisoi - ud, cu o piatră de piatră legată de gât Tocmai l-au scos din apă, iar fotograful a luat-o Pisicuța era deja în lumea cealaltă cu doar o secundă în urmă El stă pe picioarele lui desfăcute, iar unul dintre ochi arde cu un foc diavolesc, furios, iar celălalt s-a stins, e deja undeva acolo Complet mort Cum să nu-și amintească ochii Volandului lui Bulgakov! Și așa am redesenat ochii acestui pisoi pentru ochii Topului Unde Volchok stă la ușa casei Unde scutură leagănul și își înclină capul într-o parte În alte locuri, ochii lui sunt "jucăuși", adică sunt una dintre părțile acțiunii generale Și în aceste traversări, sunt necesare pentru a privi din cealaltă parte a ecranului, deasupra oricărui joc Le-am lăsat în punctele cele mai acute, dureroase, unde este nevoie de tensiunea unei priviri arzătoare, unde nu avem nevoie de logica jocului, unde câmpurile de forță ale cadrului filmului se năpustesc spre ele, unde manifestă instinctul cadrului filmului , care nu este susceptibilă de separare rațională Să subliniem trei puncte din această afirmație, care pot deveni cheia pentru determinarea spațiului estetic ocupat în cinema de picturile lui Norshtein În primul rând: problema prototipului Când vorbim despre distrugere în animația realității fizice Norshtein Y Movement // Cinema Art - - Nr - P - Articolul este o înregistrare a continuării conversației lui N Vasilkova cu directorul (prima parte a conversației a fost publicată mai devreme - "IK", , nr ), în plus, articolul folosește transcrieri ale conversației cu regizorul din colecția "Conversații la etajul al doilea" (Institutul de Cercetare a Cinematografiei All-Russian - M : - S - ) Secțiunea III Împărțiți shіishchssh și "iida Cu toate acestea, acest lucru nu trebuie înțeles într-un mod direct În ceea ce privește materialul realității, două extreme trebuie evitate pentru a se strecura astfel între Scylla și Charybdis Pe de o parte, există întotdeauna pericolul copismului, a cărui expresie extremă a fost metoda "eclair": un actor, de exemplu, B Chirkov, dă glas unui rol și nu numai că îl auzim, dar îl și vedem , deoarece prototipul, deși în siluetă, este copiat, ca urmare Există un corp pe ecran, dar niciun suflet Pe de altă parte, obiectul poate fi dezbracat într-o asemenea măsură încât imaginea rupe cordonul ombilical cu prototipul; convenționalitatea pictogramei devine aici un joc de sine stătător, inactiv al minții Imaginea lui Norshtein, cu toată convenționalitatea ei, își amintește prototipul și tocmai am văzut asta în exemplul din "Povestea basmelor" Regizorul are nevoie și de un prototip atunci când înfățișează natura Nu numai omul și animalul sunt ființe vii, ceața este și o ființă vie În tabloul "Ariciul în ceață" ariciul și ceața sunt o chestiune Ariciul - tip, ceață - circumstanțe Imaginea nu se încadrează în fundal, ele interacționează pe picior de egalitate Într-o astfel de interacțiune între mediu și personaj, se dezvăluie principii filozofice și pur estetice care sunt interconectate în opera lui Norshtein În termeni filosofici, picturile sale gravitează către o interpretare antropologică a legăturii dintre natură și om Din păcate, în dicționarele noastre filozofice vom întâlni cu siguranță antropologismul cu un reproș pentru predilecția lui pentru biologism și subestimarea esenței sociale a omului Aici ies mereu în afară urechile determinismului sociologiei vulgare, vinovate de pierderi considerabile în artă Să ne amintim că Dovzhenko a fost mustrat sever pentru biologismul său, dar a fost primul din cinematograful nostru care a abordat conflictul dintre om și natură Peisajul lui nu este o fereastră către natură, natura este locul de reședință al omului În principiu, Norshtein realizează același lucru în animație Instinctul cadrului filmului, despre care vorbește, este că cadrul este încărcat cu energie latentă înainte ca personajul să intre în el Așadar, imaginea "Ariciul în ceață" a început să fie filmată înainte ca plasticitatea protagonistului să fie în sfârșit inventată Ceața (natura) este începutul Ariciului, Ariciul este vârful naturii (ceața) Unitatea lor este predeterminată de filozofic capitolul inovația, față de care tratăm cu aroganță, așa cum, totuși, vom fi sinceri, tratăm și animația însăși oarecum condescendent, și totuși tocmai prin metodele ei se poate arăta atât de convingător aceste revărsări ale naturii în caracter și caracterul în natură; această experiență poate îmbogăți alte tipuri de artă de ecran care nu mai operează cu un desen (sau o păpușă), ci cu un actor (lungmetraj), un fapt (film documentar), o idee (film științific) A doua: problema eroului Criza lungmetrajelor a apărut ca urmare a împărțirii eroului în pozitiv și negativ Cu această abordare, s-a dovedit că negativul este amuzant, pozitivul este grav Personajele pozitive au fost interpretate de actori frumoși, cele negative au fost interpretate de actori cu defecte la silueta sau la față (dacă nu există, se realizează cu ajutorul machiajului) Eroul nu putea avea slăbiciuni și vicii Depășirea acestei prejudecăți în lungmetraje a fost dureroasă: actorii frumoși au intrat în circulație, tot mai des au început să joace "urât" Am pus acest cuvânt între ghilimele, deoarece vorbim, de exemplu, de actori precum I Churikova, R Bykov, M Bulgakov, cărora gardienii superiori ai canoanelor estetice le-au interzis să joace în rolurile principale Și între timp, când arta a încetat să mai recurgă la exprimarea directă a patosului, acești actori s-au dovedit a fi fotogenici Animația, care operează nu cu un actor viu, ci cu un desen sau o păpușă, nu a fost mai puțin greu de depășit bariera care se dezvoltase din prejudecățile estetice, până când a fost depășită, atât talentul "jucătorului de joc" Parajanov, cât și talentul a multiplicatorului Norshtein a rămas nerevendicat Au mai lucrat, dar au început să vorbească despre primul abia după tabloul "Umbrele strămoșilor uitați", despre al doilea - după tabloul "Vulpea și iepurele" Asta nu înseamnă că au trecut de la cinematograf prost la cinema bun, au venit din cinematografia clasică într-un moment în care era în criză să se dovedească într-un cinema nou, neclasic Filmele de ficțiune și de animație au avut un obstacol comun, dar obiectivele lor erau diferite Cinematograful de ficțiune, care s-a ars pe eroul pozitiv și nu mai avea încredere în el, s-a repezit în brațele anti-eroului, imaginea defectelor vieții și Secțiunea III Razvleime kinoisktsstya ia tipuri B doar ei au pictat ecranul cu "întuneric", cinematograful a început să evite cuvintele înalte; Aici s-au îndepărtat lungmetrajele de animație, pentru care sublimul, irealul nu a devenit sinonim cu falsitatea Personajul principal din "Tale of Fairy Tales", Volchok, ne încântă nu numai pe noi, publicul, cu acest sentiment, în timp ce lucra la film, însuși regizorul a trăit "M-am distrat la Tale of Tales", a remarcat el, "sufletul meu a cântat, doar am zburat" Sentimentul de lejeritate de aici nu este neglijent, nu lipsit de conflicte, ușurința nu este pentru că viața este ușoară, ci pentru că învățăm secretele ființei Pentru erou avem motivele acțiunilor sale și modul de acțiune Y Norshtein admira aceste replici din "Eugene Onegin": Pe labele roșii o gâscă este grea, Gândindu-se să înoate în sânul apelor, Pași cu grijă pe gheață, Alunecă și cade; vesel, Primele zăpadă fulgeră, bucle, Căzând ca stelele pe mal "Nu există nicio îndoială că Pușkin este cel mai mare director de imagine de aici", comentează regizorul Dar aici el este și un mare multiplicator Desigur, Pușkin este grozav în toate Caricaturiștii ar trebui să învețe de la el Pentru că liniile sale poetice sunt atât de plastice, atât de colorate, de montaj, perfecte din punct de vedere muzical Această piesă este o minune minunată! Cât de bine sunt așezate cuvintele - "pe labe roșii" - primul lucru care atrage atenția în zăpada albă Aceasta este o adevărată capodoperă a unui astfel de sentiment impresionist și proaspăt al iernii! Sau cuvântul "cu atenție" Cuvântul este atât de lung, încât doar vezi cum își pune gâsca laba și apoi alunecă Și scapă aproape ca un copil! Și trecerea instantanee la un ritm complet diferit Și apoi planul general Acest comentariu conține cheia înțelegerii picturilor lui Norshtein însuși și, într-adevăr, animația ca artă Depășind materia, animația înlocuiește forța gravitației cu bucuria mișcării Norshtein își numește articolul-tratat tocmai așa - mișcarea capitolul Mișcarea ne oferă bucurie, atât în cazul în care regizorul însuși a fost bucuros să lucreze la imagine (Volchok), cât și când a simțit disconfort din procesul de obișnuire cu imaginea (Akaky Akakievich) Cu toate acestea, disconfort nici măcar nu este cuvântul potrivit Literal, nenorocire după nenorocire a plouat asupra regizorului în timp ce lucra la The Overcoat Să-l ascultăm: "Înmulțirea este un cuvânt, știi, un fel de opus Ce nu este necesar în animație? Ei bine, să presupunem că nu trebuie să faci Război și Pace Și "Maestrul și Margareta" este posibil Este o altă chestiune că e înfricoșător să-l asumi - e rău să glumești cu diavolul Ei bine, dacă mi s-a întâmplat așa cu "pardesiul" Pe "paltonul" tatăl cameramanului Jukovski a murit, tatăl soției mele a murit, mama a avut un accident vascular cerebral - a mers la rând și eu m-am tot gândit, de ce am permis asta în legătură cu Gogol, nu sunt într-o relație vulgară cu el, ci într-una foarte respectuoasă Vorbesc complet serios Începe să devină a doua natură pentru tine, începe să lovească Uneori mă simt pe mine însumi: acum m-am eliberat deja de asta - încep să-l simt pe Akaky Akakievich în mine Am început să merg pe stradă, ținându-mă de mâini ca el M-am ferit Acest sentiment este foarte înfricoșător Vorbesc acum complet fără glume, aici nu există șamanism M-am uitat și m-am gândit: acesta sunt eu, asta este despre mine Artistul obține materialul pentru imagine de la el însuși A se dărui imaginii este compasiune, provoacă nevoia de a crea: artistul nu se poate elibera de asuprirea imaginii până nu o întruchipează Aici este întotdeauna nevoie de o ultimă împingere: o fotografie a unui pisoi umed cu o piatră în jurul gâtului a clarificat imaginea lui Volchok, senzația fizică a nefericitului Bashmachkin reiese din fraza lui Gogol: "Creatura a dispărut, creatura nu a fost ascunsă de nimeni " Între timp, "ființa", Akaky Akakievich Bashmachkin, avea cincizeci de ani Un copil de cincizeci de ani este sensul imaginii, conținutul ei, forma ei Trebuie să aducem un omagiu faxurilor - Kozintsev și Trauberg, filmând "The Overcoat", ei aleg cu perspicace actorul Kostrichkin pentru rolul lui Bashmachkin, deja mai aproape de vremea noastră Gogol N V Palton // Gogol N V Povestea - M : Khudozh lit , - S Secțiunea III Raedeoshіv kmivmsk|sstіa na idy nici Alexei Batalov nu-l numește pe Rolan Bykov pentru rolul de ratat al lui Gogol, ca să spunem așa, fără a se potrivi Subliniem că interpretarea imaginii în ambele cazuri este corectă Acum este clar: este corect, este corect, dar numai această corectitudine a fost la nivelul unui manual școlar, provocând milă pentru omulețul umilit de birocrația Petersburg Grafica suprarealistă a structurii interioare a poveștii s-a decolorat, parcă s-ar evapora, de parcă nu ar exista un astfel de pasaj în ea, de exemplu: tot ce era în cameră a început să se încurce în fața lui A văzut clar un singur general cu o față de hârtie sigilată, care se afla pe capacul tabaturii lui Petrovici Există imagini literare în care se ascunde o atracție inconștientă pentru animație Așa este Bashmachkin Așa este Don Quijote Actori excelenți au jucat acest rol: Nikolai Cherkasov cu Kozintsev și recent Kasi Kavsadze cu Chkheidze; vai, în ambele cazuri, misterul romanului rămâne în culise, ascuns în pictograma imaginii și inaccesibil pentru întruchipare de către un actor viu În desenul animat al lui Norshtein, viața spiritului uman se concretizează în schimbări ale expresiilor faciale; este imposibil de jucat, aici însăși aspectul feței este o chestiune fluidă, se modifică subtil în expresiile faciale Așa se comportă / merg atunci când nu bănuiesc că sunt urmăriți; se pare că Bashmachkin este filmat cu o cameră ascunsă Scena rescrierii lucrărilor este momentul stelar al imaginii Un stilou înmuiat într-un vas de cerneală și pregătit să înscrie prima literă, înclinând capul într-o parte, ca semn al pregătirii întregului corp pentru acest act de creativitate; ce rezervă de răbdare și ce nerăbdare trăiește eroul în același timp, nu l-am văzut pe Norshtein la lucru, dar cred că s-a arătat, altfel nu ar fi spus: acesta sunt eu, asta este despre mine "Singurul lucru pe care îl știe în viață", reflectă artistul despre eroul său, "este opera sa, vocația sa creativă Da, creativ! În comparație cu chemarea Gogol N V Palton // Gogol N V Povestea - M : Khudozh lit , - S capitolul nii Michelangelo pictează tavanul Capelei Sixtine, deci pentru Akaky Akakievici caligrafia este aceeași El și-a dedicat toată viața ei, toate abilitățile sale Își face munca cu inspirație, iar în scrisori, așa cum scrie Gogol, vede cu adevărat "lumea sa diversă și plăcută" Haide, nu suntem păcăliți dacă ajungem la punctul în care Akaky Akakiyevich Bashmachkin, care este disprețuitor în viață, este comparat cu Michelangelo, iar scrisorile sale atent derivate sunt comparate cu pictura Capelei Sixtine? Nu, nu se prostesc, aici se dezvăluie secretul marii opere a lui Gogol, convinși că fiecare om este un geniu din naștere, sunt necesare doar condiții pentru ca el să se dezvolte în acest fel Norshtein și Hedgehog, și Volchok și Bashmachkin sunt geniali El crede în ea și ne face să credem, sceptici care au disprețuit însăși ideea de erou ideal Povestea păstrează o idee pe care o societate bolnavă a compromis-o Al treilea: un basm Deci, Norstein nu se lipsește de un basm Are un basm nu numai "Vulpea și iepurele", "Sârcul și macaraua", "Ariciul în ceață", "Povestea din basme" - "Pleton", are și un basm Jan Svankmajer gravitează și el spre un basm, avem motive să spunem asta nu doar pentru că regizorul a regizat-o pe Alice (bazat pe basmul clasic de Lewis Carroll Alice în Țara Minunilor) În toate picturile sale, oamenii și lucrurile suferă transformări despre care se poate spune că nu sunt reale, aceste transformări sunt suprareale Mediul lui iluzoriu este invadat grosolan de obiecte reale În filmul "Johann Sebastian Bach: Fantasy in G Minor", o suită de imagini este dată muzicii de orgă: într-o cameră cu ferestre cu grilaj și uși solide, pereții treptat (în ritmul muzicii) au izbucnit în găuri iar (în momentul culmii) are loc o străpungere în stradă, reprezentând, vai, sac de piatră În tabloul "Apartament" același motiv: eroul, căutând o ieșire dintr-un spațiu închis, tăie ușa cu un topor, dar în spatele ei este un zid de piatră În filmul "Alice", tânăra eroină este fie o ființă vie, fie o păpușă într-o cutie, cutia este un sertar de birou, ajunge într-un alt sertar, ăla în al treilea etc Tema "nicicum out" este transversal, variază cumva în picturile lui Shvankmayer În ele lucrurile nu au permanent Secțiunea III Secțiunea viiv kmioiskіsstya n go de semnificație evidentă, renasc: suprafața mesei se sparge ca hârtia, un ou aruncat într-un perete nu se sparge, ci îl străpunge, nu vor zboară din gura a doi interlocutori, ci lucruri care se notează prin acestea cuvinte nerostite Shvankmayer nu numai că depășește peretele, ci depășește fiecare obiect pentru a-i simți forma Nu despre acest gen de artă a scris Petrov-Vodkin: "Forma și-a repetat contururile și densitatea, și-a extins atât de mult porii încât, bâjbând după ea, bâjbâitorul a trecut prin formă " e Aceasta nu a fost o problemă a cutare sau acela artist, a cutare sau aceia artă, a fost o proprietate a gândirii artistice "Secolul al XX-lea", scrie artistul Petrov-Vodkin în același loc, "a venit cu greu La urma urmei, trei din patru cifre au sărit din loc: una dintre nouă a sărit la unu, două zerouri au deschis în mod promițător drumul către era electromagnetică în avans cu mașini zburătoare, pești de oțel și frumoși, ca o obsesie blestemată, dreadnoughts Semnul principal al noii ere a fost mișcarea, stăpânirea spațiului Neliniștea, ca o veche poftă de migrație, i-a cuprins pe cei care au intrat în noul secol Tabloul meu atârna cu un pistil de pe marginea mortarului Am lâncezit, mi-am pierdut stăpânirea de sine, m-am întrebat disperat: să mă predau sau nu, voi tolera sau nu voi suporta chemarea la simbolism, la decadență, în oroarea mângâietoare a incertitudinilor? A trebuit să fug, măcar temporar să înghit o altă realitate Sfârșitul secolului, nu mai puțin, s-a dovedit a fi "o incertitudine ciudată" Și dacă - ca de la mâna unui multiplicator - doar trei din cele patru cifre s-au schimbat la începutul secolului ( - ), acum se așteaptă o înlocuire decisivă, completă a numerelor, care este pe cale să marcheze un salt în un alt secol: - Și nu mai secolul electromagnetic lovește imaginația cu mașini zburătoare, pești de oțel și frumoși Petrov-Vodkin K S Hlynovsk Spațiul euclidian Samarcandia - M : Art, - S Ibid - S capitolul ei, ca o obsesie blestemată, dreadnoughts, ororile celui de-al Doilea Război Mondial, Babi Yar, Hiroshima, și apoi Cernobîl, ca semn tragic al prăbușirii totalitarismului în ultima sa înfățișare - comunismul de cazarmă - iată ce pătrunde cumva arta astăzi , "invită în decadență", iarăși arta bate "cu un pistil pe marginile mortarului" Și din nou se pune întrebarea: să te predai sau nu? În această întrebare însăși, există intenția de a reînnoi arta, păstrându-și principiile umanitare Avangarda, împiedicând moartea artei, a transformat înseși formele decăderii în forme de artă, în stil Desigur, nu întâmplător interesul pentru arta începutului de secol XX sa intensificat tocmai astăzi, când ne aflăm într-o situație istorică similară Vedem cum arta gravitează spre postmodernism și nicăieri acest lucru nu este mai vizibil decât în natura animației Perioada de glorie a animației se explică prin apropierea de suprarealism Acest lucru se manifestă diferit în Norshtein și Shvankmayer Shvankmeier este un suprarealist prin metoda El acționează în opoziție deschisă cu animația clasică a lui Trnka, Zeman, Poyar, în același timp, ca și ei, se hrănește din tradițiile naționale În arta și literatura Cehoslovaciei de la începutul secolului, suprarealismul era la fel de înrădăcinat ca în Franța sau expresionismul în Germania În cinematografia cehoslovacă modernă, suprarealismul a izbucnit nu numai în animația cehă (Jan Švankmajer), ci și în lungmetrajele slovace (Juraj Jacobisko) Animația lui Norshtein este un stil, nu mai mult, dar nici mai puțin Norshtein nu se rupe de clasici, iese din asta Acest lucru se aplică cinematografiei - picturile sale amintesc de "Poșta lui Tsekhanovsky", apoi filmele lui Khitruk și Alimov, Kachanov, Khrzhanovsky, cu Khrzhanovsky pe filmul bazat pe desenele lui Pușkin, a început Norshtein, iată originile sale ca animator; se referă la sol - el lucrează în spațiul unui basm rusesc De asemenea, l-a pus în scenă pe Gogol ca un basm Și dacă grotescul lui Svankmaier este un aliaj de umor negru și absurd (broșura "Sfârșitul stalinismului în Republica Cehă", executată ca ordin social pentru Primul Festival Liber de la Karlovy Vary în , nu a fost deloc neo- I Secțiunea III Separarea kiniscsstya și tipuri așteptat pentru maniera artistului), atunci Norshtein un astfel de apel direct la problema politică este contraindicat Acesta este motivul pentru care el evită formele deschise de folclor și tendința lui accentuată? Când filmul său "Vulpea și iepurele" a fost inclus în procesul de punere în scenă în ciclul de filme concepute de italieni pe baza basmelor popoarelor Europei, a fost măgulitor, dar a fost necesar să facem compromisuri, a fost necesar să urmăm basmul până la capăt, adevărul, așa cum l-a înțeles el, se naște din "încrucișarea" cu el El ia dintr-un basm nu un basm, ci o pildă, și aici devine clar ce înseamnă a dezbraca un obiect: a dezbraca înseamnă a scăpa de distracție, ca și din exotism, jocul - ca dovadă a unei idei - este contraindicat în arta animației; Norshtein nu se încadrează în logica jocului, animația este o artă anti-joc și anti-documentar Ea este interesată de obiect nu de asemănarea lui, ci de esența lui Animația este o pictură modernă care a sărit din spațiu și există simultan în timp În animație, așa cum spune, este modelat procesul gândirii moderne, în care inconștientul ocupă un loc important Animația de astăzi este un fel de teren de testare pentru alte tipuri de cinema, și nu numai Aici autorul trimite cititorul la tabloul lui Andrey Khrzhanovsky cu titlul simptomatic "Școala de Arte Plastice" Norshtein însuși nu este doar în centrul atenției cunoscătorilor de animație (filmul său "Povestea basmelor" a fost desemnat cel mai bun film de animație din toate timpurile) - o retrospectivă a picturilor sale este aranjată în Galeria Tretiakov (lângă Crimeea) Bridge) și în același timp sunt expuse schițe ale designerului de producție Francesca Yarbusova și picturi ale diverșilor artiști ani ai regizorului însuși și dacă adăugăm la aceasta; că în timpul retrospectivei dramaturgul Lyudmila Petrushevskaya, coautor al scenariilor regizorului pentru filmele sale, a jucat, vom vedea în acesta un exemplu despre modul în care gândirea desenelor animate se dovedește a fi o școală de artă capitolul CENTAUR (Artă și nanka! Este vorba despre filme de popularitate Subiectul și metoda sa au fost deja studiate în sute de articole, nu doar doctoratul A Zguridi a scris istoria cinematografiei populare rusești, în domeniul căruia a devenit celebru ca regizor, în "Istoria cinematografiei sovietice" în patru volume, capitole speciale scrise de M Nechaeva sunt dedicate acestui tip; În cărțile "Estetica ecranului și interacțiunea artelor" de V Zhdan și "Eseuri despre teoria cinematografiei" de S Ginzburg, natura filmului de știință populară este, de asemenea, luată în considerare în sistemul tipurilor de cinema Și totuși, ierarhia deja existentă a tipurilor de cinema vorbește despre o anumită neglijență în raport cu așa-numitele tipuri de cinema non-ficțiune - documentar, animat, popular science Termenul "cinemat non-ficțiune" în sine a apărut inițial ca dorință de a depăși atitudinea nedreaptă față de cinematograful documentar, deoarece ficțiunea era opusă documentarului La un moment dat, disputa dintre Eisenstein și Vertov pe această temă s-a încheiat cu formula de compromis a lui Eisenstein: "Dincolo de joc și de non-joc" Astfel, s-a stabilit că un lungmetraj poate fi realizat cu ajutorul unui actor, sau poate cu ajutorul unui document, și că aceste fenomene în arta cinematografiei sunt echivalente Apoi, animația și cinematografia științifică au fost clasificate ca non-ficțiune, dar, așa cum am observat deja, animația cu greu poate fi strânsă în cadrul non-ficțiunii - un desen și o marionetă în aceeași măsură (dacă nu mai mult) pe care o poate face un actor să fie un mijloc de joc artistic: să ia în considerare arta non-ficțiune "Mic dejun pe iarbă" de Rein Raamat, "Brack!" Harry Bar- Secțiunea III Să împărțim pishtsshi-ul în tipuri Din, "Povestea basmelor" de Yuri Norshtein, "Apartamentul" de cehul Jan Shvankmayer, desigur, este nedreaptă, jocul este prezent în ei nu numai în sensul de a distra intriga, în ei arta însăși acționează ca un joc Desigur, acest lucru nu se poate spune despre filmele de populară știință; aici principiul jocului nu poate avea aceeași semnificație ca în alte tipuri, cu toate acestea, decorul "non-ficțiune" nu ar trebui să rănească vanitatea estetică a acestui tip de cinema Din păcate, ne întâlnim cu asta la fiecare pas Da, se obișnuiește - și pe bună dreptate - să se împartă un film științific în educațional, cercetare și știință populară Și dacă educația și cercetarea sunt de importanță aplicată, atunci este corect să presupunem că știința populară constă "în arătarea și explicarea tiparelor deja studiate de știință"; prin urmare, "creativitatea popularizatorilor este secundară" Subliniem că am citat acum nu un articol întâmplător al unui amator, ci un studiu al unui om de știință care, de altfel, își susține ideea cu următoarea afirmație a academicianului Rebinder: "Aș compara oamenii de știință și popularizatorii științei cu doi oameni diferiți tipuri de industrie: minerit şi prelucrare Oamenii de știință obțin informații științifice, fac descoperiri, invenții, le implementează în viață, în producție Popularizatorii științei procesează această informație științifică, o fac digerabilă pentru cititorul și privitorul în masă, pregătesc produse din "materii prime" pentru consumatori de diferite vârste, gusturi diferite, specialități diferite Industria de prelucrare depinde, desigur, de industria extractivă, dar acest lucru nu îi scade importanța și independența Până la urmă, mașinile și întreaga tehnologie la o întreprindere de prelucrare sunt diferite de cele la o întreprindere minieră " Din păcate, se vede cu ochiul liber că academicianul este citat prin neînțelegere, el nu este un susținător al naturii "secundare" a popularizării (a se citi: cinema popular science), ci susține exact contrariul Considerând figurat știința și popularizarea ca două ramuri ale industriei - minerit și prelucrare, el subliniază independența celei de-a doua - mașinile și toată tehnologia sunt diferite * Ginzburg S Eseuri despre teoria cinematografiei - M : Art, - P Cinema și știință - M : Art, - P capitolul Dar ce rezultă din asta? Tolstoi a spus: este important nu numai să știm că pământul este rotund, și mai interesant este modul în care a fost posibil să aflăm Oamenii de știință obțin informații că pământul este rotund, creatorul unui film științific popular spune cum l-a descoperit omul de știință Cinematograful nu este secundar față de om de știință Se poate dovedi a fi secundar atunci când filmul este rău, dar nu este vorba despre succes sau eșec, ci despre principiu Principiul este că, atunci când spune cum un om de știință a învățat că pământul este rotund, autorul unui film de știință populară își folosește intriga, datorită căreia omul de știință însuși, despre care i se vorbește, poate afla ceva despre el însuși pe care nu știa inainte de Repet: nu îi vor spune ce a descoperit, îi vor spune cum l-a descoperit, dar în acest caz, nu se naște doar munca omului de știință, ci însăși imaginea lui Cu toate acestea, după ce am folosit conceptul de "imagine" în acest caz, nu traducem un film științific popular într-un sistem de lungmetraj? Nu Cu toată mobilitatea granițelor tipurilor de cinema, există o limită care permite fiecăruia să-și mențină propriul principiu Există un prag dincolo de care cinematograful popular, folosind elementul de joc, nu îl trece - acesta este un prag estetic și în același timp moral Să dăm câteva exemple În filmul "Doctor Kalyuzhny", eroul, un medic, redă vederea unui orb Dacă, să presupunem, s-ar fi montat un film științific de popularitate despre asta, relația lui Kalyuzhny cu fostul său profesor, care acum trebuia operat, s-ar fi dovedit în culise, povestea relațiilor cu o femeie care, în anii ei mai tineri, l-a respins pe Kalyuzhny ca un învins, iar acum, recunoscându-l, și-a adus la el pe sora ei oarbă în sălbăticia unde lucra Atât în povestea lui Korolenko "Muzicianul orb", cât și în filmul "Soarele strălucește pe toată lumea", orbirea nu este o problemă medicală, ci una filozofică și morală; vorbind despre orbi, artistul, desigur, se adâncește în esența bolii în sine, dar nu înlocuiește subiectul Boala fizică nu este un subiect de artă, trauma mentală este subiectul ei În filmul de populară știință Ce este teoria relativității? Secțiunea III Împărțirea kmnvmskdsstva în tipuri sonajele se ceartă pe o temă dată de nume Are loc într-un compartiment de tren; dialogul este condus de bărbați și femei Deși actorii acționează ca eroi (A Demidova, A Gribov și G Vitsin), tema imaginii nu este "bărbați și femei", tema imaginii este "teoria relativității" De ce actori? Pentru divertisment: apare în măsura, în gradul de necesitate, în care este prezent în Fizica distractivă a lui Perelman, de care ne amintim din copilărie Nikolai Eck, regizorul celebrului "Trip to Life", și-a făcut debutul în cinematografia mut cu filmul științific și educațional "How to and How Not to" Filmul a fost comandat de Leather Syndicate și trebuia să promoveze metode progresive de îmbrăcare a pielii Tehnicile de jupuire au fost afișate pe ecran Dar chiar și o piele îndepărtată conform tuturor regulilor se poate dovedi a fi o căsătorie dacă vitele au fost îngrijite prost Fără a se abate de la un subiect dat, regizorul (care este și autorul scenariului) folosește tehnicile unei comedii excentrice Actorii joacă în imagine, animalele le vorbesc în limbaj uman; în cursul acțiunii, vaca Milka își dă în judecată proprietarul pentru că a maltratat-o Filmul nu s-a păstrat și găsim urme ale lui în presa acelor ani; se pare că a avut atât o rezonanță publică, cât și una cinematografică, întrucât s-au făcut recenzii despre el, pe de o parte, în Pravda, pe de altă parte, în Ecranul sovietic și Kino De asemenea, prin ordin (de data aceasta a Băncii de Stat), a fost montat filmul "Cutter din Torzhok", s-a convenit că va fi un film de propagandă educațională care promovează abonamentul la un împrumut de stat Intriga a fost simplă, a fost construită pe istoria obligațiunii, care a trecut la nesfârșit din mână în mână ca o bancnotă de schimb, între timp ea este cea care câștigă o sută de mii, iar apoi cei cărora, din diverse motive, le-a fost dor de ea, încep să o vâneze V Turkin a scris un scenariu atât de distractiv pentru "Mezhrabpom-Rus", încât Y Protazanov a fost de acord să-l pună în scenă, la rândul său, i-a atras pe cameramanul P Yermolov și pe artistul V Egorov să-l pună în scenă, sunt reproduse scene cotidiene și tipuri ale epocii NEP în imagine, fără pretenții, povestea a fost interpretată de actori strălucitori precum I Ilyinsky, O Zhiz- neva, V Maretskaya, A Ktorov, I Tolchanov, S Birman, capitolul L Deykun, E Milyutina că filmul publicitar și educațional s-a transformat într-un film de comedie în timpul producției, care nu a părăsit ecranul de mulți ani Aici, spre deosebire de Teoria relativității, actorii au jucat roluri, au jucat relații de viață, și totuși, nici aici, subiectul nu a fost înlocuit, într-un pachet comic ludic, a fost prezentată o problemă dată, a cărei edificare autorii am ar spune acum, sponsorul îndeplinit Asemenea ordine erau comune în acei ani A existat un studio special "Kultkino", la ordinul diferitelor organizații, în el s-au făcut filme care difuzau cunoștințe medicale ("Tratamentul tuberculozei", "Avortul"), o serie de filme pentru muncitorii din mediul rural ("Plough", "Seeder") ", "Reaper", "Thresher ", filme de natură pur educațională ("Apa în natură", "Știința rusă de de ani") și, în cele din urmă, diferite instituții au comandat filme despre activitățile lor ("Mostorg", "Centrosoyuz" ", "Kozhtrest", "Produs de pâine"); Producția studioului, care există de doar vreo trei ani, prezintă un interes pur istoric și cu greu ne-am atinge acum dacă Dziga Vertov nu ar fi pus în scenă "Pas, Sfat!" și "A șasea parte a lumii", primul film - comandat de Consiliul Local Moscova, al doilea - Gostorg De asemenea, Vertov a regizat majoritatea numerelor Kinopravd la studioul Kultkino Un exemplu clasic de film științific popular este "Mecanica creierului" de V Pudovkin Regizorul a considerat acest film un moment important în dezvoltarea sa ca artist În articolul "Cum am devenit regizor", Pudovkin scrie: "În am primit prima mea producție independentă A fost filmul "Mecanica creierului", care a expus într-o formă populară esența învățăturilor și experimentelor lui I P Pavlova Camera de film cu ochiul pătrunzător peste tot, posibilitățile de montaj, care permit lipirea pieselor între ele pentru a dezvălui legătura dintre fenomenele individuale ale realității, mi s-au părut nu doar un mijloc de descriere a experimentelor care fuseseră deja făcute, ci ei înșiși au arătat posibilitățile pentru noi experimente independente Mi-a fost clar că acuratețea fixării mișcărilor permite să le explorezi mult mai profund decât simpla observare cu ochiul Fam* III Ntsshsh ipiscsst "p iidn I-am sugerat profesorului Fursikov , care era consultantul meu, să folosească contracția pupilei înregistrată de o cameră ca un reflex precis necondiționat la o persoană, iar el a fost de acord După ce am terminat poza, mi-am dat seama că posibilitățile cinematografiei pentru mine abia începeau să se deschidă Întâlnirea cu știința mi-a întărit credința în artă Acum sunt profund convins că aceste două domenii ale cunoașterii umane sunt mult mai strâns legate decât cred mulți oameni După ce a absolvit Mecanica creierului, Pudovkin și-a subliniat înțelegerea despre cinematografia populară într-o serie de articole și interviuri Cred că el a fost primul care a împărțit acest tip de cinema în două tipuri, despre care am discutat mai sus El a văzut că o imagine științifică ar putea fi un protocol al unui proces experimental, sau ar putea deveni ceva mai mult, deveni un fapt al artei cinematografice Dar chiar și în cazul în care surprinde pur și simplu experiența omului de știință, nu este secundar, pentru că însuși actul de a filma faze individuale ale experienței și apoi de a le edita, nu este altceva decât controlul atenției privitorului Pudovkin credea că regizorul, prin fotografiere, a aprofundat experimentul, așa cum ar fi, în procesul de punere în scenă a "Mecanicii", nu numai că omul de știință l-a sfătuit, dar el, regizorul, l-a sfătuit pe om de știință - de exemplu, el i-a sugerat să filmeze pupila ochiului cu o cameră pentru a afla esența reflexului Filmul "Mecanica creierului" se numea inițial "Comportamentul uman" În timp ce lucra la imagine, Pudovkin s-a gândit la oportunitățile care s-au deschis brusc în fața lui de a remedia comportamentul mulțimii cu o cameră de film, pe de o parte, și pe de altă parte, cu ajutorul observării pe termen lung a " comportamentul" copilului din momentul nașterii până la vârsta de șase luni Deci acesta este sensul cuvintelor rostite de Pudovkin: întâlnirea cu știința i-a întărit credința în artă În procesul de punere în scenă a unui film științific și de înțelegere a acestuia, regizorul s-a gândit mai întâi la psihologia comportamentului maselor, precum și la principiul, pe care mai târziu l-ar fi formulat ca "timpul de aproape" sau "zeit" -buclă" Apoi Fursikov Dmitri Stepanovici ( - ) - un celebru fiziolog sovietic În , director al Institutului de Activitate Nervosă Superioară (Institutul Creierului) Pudovkin V Sobr cit : În vol T - M : Art, - P Ibid -p - capitolul a făcut pentru sine concluzii de amploare despre interacțiunea gândirii științifice și artistice, fiind conștient de diferențele și asemănările acestora "Spre deosebire de intriga unui lungmetraj, într-un film științific, tot materialul este unit de o idee comună, prezentată prin fapte și montaj concepute artistic", scrie el într-un chestionar despre un film științific Era în , adică deja după filmul "Mama", abia după ce a pus în scenă un lungmetraj, Pudovkin formulează în sfârșit - și așa precis - confruntarea și atracția reciprocă a cinematografiei științifice și artistice Într-un film științific, materialul este unit printr-o idee comună Poate fi prezentat prin "fapte artistice și montaj", adică ne afectează estetic Și este foarte precis O idee în sens științific și o idee în sens artistic nu coincid În cinematografia științifică, ideea rămâne singură, nu poate fi încadrată decât artistic În artă, o idee nu este formalizată artistic, ideea în sine este o categorie artistică De aici și diferența în impactul filmului artistic și științific asupra noastră Diferența și asemănarea aici constă în diferența dintre estetic și artistic Impactul artistic este întotdeauna estetic, estetic - nu neapărat artistic În cinematografia de popularizare pot exista elemente ale jocului, pentru ficțiune - principiul jocului; Aceasta înseamnă că punctul nu este cantitatea de joc, punctul este diferența de subiect, esență Subiectul, esența cinematografiei științifice este o idee, cinematografia artistică este o imagine Aici este cotidianul științei și artei, deoarece nu este doar o cotitură, nu doar o diviziune, ci în același timp o graniță, o legătură, atunci desemnăm prin aceasta teritoriul mobil al unui film de popularizare Mecanica creierului a devenit o temă centrală în cinematografia populară Avem dreptul să o considerăm principala din pictura lui Francois Truffaut "Copilul sălbatic" Însăși intenția de a clasifica filmul ca un film de știință populară va fi probabil contestată, deoarece are o intriga, există roluri jucate de actori Privind în viitor, voi spune: nu este ușor să respingem astfel de afirmații, deoarece filmul a fost făcut la granița dintre ficțiunea și cinematografia populară Pudovkin V Sobr op T - S Secțiunea III Separarea kmiаіііsktsstva în іschy Totuși, să vedem cum este construit filmul Truffaut ne-a povestit un incident care s-a petrecut cu adevărat la sfârșitul secolului al XIX-lea în Franța Un băiat a fost găsit în pădure, complet sălbatic, și în așa măsură încât a devenit patruped, luând mâncare, a atacat ca o fiară și s-a apărat și ca o fiară S-a descoperit că băiatul avea o cicatrice pe gât, iar doctorul Itard, care l-a adăpostit, le-a sugerat că vor să scape de băiat, au încercat să-l omoare, dar, rămânând în pădure, a supraviețuit accidental și în cele din urmă devenit sălbatic Despre cum a devenit din nou bărbat și povestește filmul Într-o astfel de poveste, nu se poate decât să fie tentat să ascuți acțiunea, să încerce să găsească răufăcătorii cu care băiatul s-a amestecat cumva în viață, dar a merge pe această cale înseamnă a aluneca în îmbrățișarea puternică a unei povești aventuroase în spiritul Monte Cristo, care, după cum ne-a spus Dumas, a trăit de asemenea mulți ani sub un nume fals A fost posibil să se dezvolte intriga în direcția melodramei: doctorul Itard și menajera lui, care îl ajută în experimente, sunt oameni singuri, participarea dezinteresată la soarta băiatului i-ar putea apropia în termeni umani Truffaut se lipsește în mod ascetic de posibilitatea de a se lăsa purtat de aventură sau melodramă Filmul s-a bazat pe raportul științific al doctorului Jean Itard, care a conturat metodele de predare a micului sălbatic François Truffaut și scenaristul Jean Gruault, care lucrează constant cu el, fără a schimba latura faptică a problemei, au transformat raportul științific într-un jurnal pe care Itard îl ține în fiecare zi, tratatul a căpătat caracterul unei acțiuni Și din nou, nu acțiunea, familiară unui lungmetraj, motiv pentru care regizorul a avut dificultăți în a invita un actor și, în cele din urmă, el însuși a acționat ca medic Cartea de vizită a genului picturii este o diagramă pe peretele cabinetului medicului: vedem o secțiune a capului, un plex de linii de vase de sânge, fibre nervoase Mecanica creierului Interesul imaginii se concentrează pe motivele acțiunilor băiatului: un gest, atingerea obiectelor, al căror sens uitat i se dezvăluie din nou, capacitatea de a folosi haine și, în sfârșit, revenirea vorbirii umane Doctorul a considerat că trezirea demnității umane în el este cel mai înalt moment al întoarcerii băiatului la sine ca persoană Itard se hotărăște asupra unui experiment crud: îl supune pe băiat unei pedepse nemeritate capitolul nyu, el, deznădejde de nedreptate, de furie, se repezi spre salvatorul său și îl mușcă: doctorul e fericit "Ai dreptate", spune el, "că te-ai răzvrătit" Se îmbrățișează și plâng de bucurie Pentru prima dată, un medic a depășit rolul unui cercetător Truffaut aici, ca actor, a jucat un bărbat, iar ca regizor, și-a descoperit tema, dezvoltând motivele picturilor sale anterioare Criticul V Bozhovici a atras atenția asupra acestui lucru, amintindu-ne de cuvintele lui Truffaut însuși, a spus cu această ocazie: "În " de lovituri" am arătat un copil care a crescut, lipsit de dragoste și tandrețe; Fahrenheit este despre un adult care a fost privat de cărți, adică de cultură Victor din Aveyron este, de asemenea, lipsit de vorbire, de capacitatea de a comunica cu propriul soi Mecanica creierului este tema picturilor lui F Sobolev "Șapte pași dincolo de orizont" (scenariu de B Zagdansky), "Limbajul animalelor", "Gândesc animalele" (ambele scenarii de Y Alikov) - aceste filme au format regia, iar Studioul de filme științifice populare din Kiev, unde aceste filme au fost puse în scenă picturi, s-au dovedit a fi lider în acest tip de cinema în anii - Un deceniu mai târziu, Elena Sakanyan (Tsentrnauchfilm) s-a declarat un fel de trilogie - filmele Sex Regulation Caută și găsește", "Mutanți", "Genetica și noi" În sine, munca lui Sakanyan ne va spune multe despre relația dintre știință și artă, deoarece ea, scenarist și regizor, este și om de știință, prin urmare, își cunoaște subiectul de la sine Fuziunea dintre "formula și imagine" cu o forță excepțională se manifestă în tabloul ei "Genetica și noi" Ca și în "Copilul sălbatic" al lui Truffaut, intriga de aici poate deveni punctul de plecare atât pentru un lungmetraj, cât și pentru unul științific, totul depinde de modul în care este eliminat Și complotul este așa O tânără, al cărei copil suferă de boala Down, caută ajutor de la un medic, așteaptă un al doilea copil și speră că se va naște sănătos Riscul este mare, studii atente au arătat că al doilea copil se va naște normal Un deznodământ fericit ar face posibilă, în cazul construcției unui film ca o piesă de teatru, să dramatizăm materialul, să ne concentrăm atenția asupra vederii îngrozitoare a copiilor bolnavi, exacerbând experiențele deja ' L'Avant-Scene Cinema - - Nr - oct - R Secțiunea III Împărțirea kiiaiskdsstva în tipuri părinţi vinovaţi Dar nu aici își concentrează atenția regizorul; copiii urâți sunt arătați, de regulă, în reflectare - roțile căruciorului, și nu copilul însuși, incapabil să se miște independent; în locul figurilor de copii - păpuși, pe care le joacă la întâlnirea cu un genetician; îndepărtat nu este o femeie adevărată, ci o actriță Aici ideea nu este doar în tactul naratorului, ci și în subiectul poveștii Nu imaginea dramei, ci formula ei științifică - acesta este scopul dorit Se pare că odată în familia mamei a existat o mutație - unul dintre cromozomii celei de-a douăzeci și unu a fost atașat de cromozomii altei perechi și, prin urmare, fiul ei s-a născut cu sindromul Down acut În film, acest studiu privat are loc pe fundalul Congresului Internațional al Geneticienilor, reunit la Moscova în ; autorii filmului, participând la soarta eroinei lor, apelează la cei mai mari oameni de știință din lume pentru ajutor; în căutarea unei soluții la problemă, împreună cu oamenii de știință, pătrundem în secretele ingineriei genetice - știință care până de curând era persecutată la noi Răspunzând la chestionarul "Cinema de mâine După cum văd eu", E Sakanyan scrie: " aria mea de interes este undeva între biologie - știința vieții și a artei", și în același loc: " cinematografia științifică ar trebui să fie în mod inerent filozofic " Din păcate, dacă în domeniul biologiei cinematograful științific a devenit filozofic, atunci în domeniul sociologiei ar fi grăbit să afirmăm acest lucru Aici s-a format un fel de foarfece, iar acest lucru se poate vedea în exemplul lucrării lui Felix Sobolev, despre care a fost deja discutat Am vorbit despre capodoperele pe care Sobolev le-a creat pe tema mecanicii creierului Trecând la o temă care ar putea fi numită condiționat mecanica societății, el creează picturile "Religia și secolul al XX-lea" și "Adevărul despre marea minciună", dar nici problemele religiei - în primul dintre ele, nici probleme de confruntare intre ideologiile burgheze si comuniste - in a doua nerezolvate la nivelul cunoasterii moderne Filmele despre biologie au supraviețuit timpului lor, filmele despre sociologie au rămas în trecut Aceasta înseamnă că cinematografia științifică trebuie totuși să revină asupra acestor probleme, o rezolvare cu succes a problemei este imposibilă fără a lua în considerare cel puțin două împrejurări Arta cinematografiei - - N° - P capitolul Este imposibil, în primul rând, să nu ținem cont de experiența pe care cinematograful mondial a acumulat-o, de exemplu, experiența lui Roberto Rossellini Se știe că în ultima perioadă a vieții a părăsit cinematograful pentru televiziune De ce a făcut asta? Televiziunea îndeplinește mai ușor sarcina de a disemina idei științifice Filmele lui Rossellini "Marx" și "Iisus Hristos" sunt lucrări ale cinematografiei științifice; regizorul, după ce le-a pus în scenă, căuta o ocazie de a pune legătura cu ceea ce aparent incompatibil Pavel Florensky al nostru nu era și el preocupat de acest lucru, el căuta modalități de a sintetiza matematica și filozofia, biserica și cultura seculară, și nu prin compromisuri, credea el, este necesar să se facă asta, ci acceptând cu onestitate toate învățăturile pozitive a bisericii și viziunea științifică și filozofică asupra lumii împreună cu arta Este suficient bagajul filosofic al cinematografiei noastre științifice pentru a rezolva astfel de probleme? Ideea metafizică a "cine - cine" a fost decisă ieri în favoarea lui Marx, astăzi - în favoarea lui Hristos Dar, slăvind astăzi ceea ce a fost călcat ieri în picioare și scuipând pe ceea ce am idolatrizat, distrugem fundamentul moral al societății Devenind amorțit, încetează să se miște, în timp ce organismul se descompune fără mișcare Problema convergenței (apropierii) bate la ușa cinematografiei științifice ca purtător de cuvânt al conștiinței publice; această idee a fost înaintată și fundamentată de P Florensky, A Chayanov, A Saharov (în acest din urmă caz, mă refer la proiectul Saharov de Constituție a Uniunii Republicilor Sovietice din Europa și Asia, care este considerat pe bună dreptate testamentul spiritual al marele fizician și personalitate publică) Dar, să zicem, în al doilea rând, facem un film despre Florensky, despre Chayanov sau Saharov pentru a înțelege ideile pe care le-au suferit, care sunt atât de relevante astăzi Un film ca acesta va deveni inevitabil nu doar o istorie a ideilor, ci și a oamenilor, și deci o cronică a luptelor societății în care au fost implicați acești oameni Un film științific va arăta aici fără să vrea o altă ipostază a unui centaur: fără a înlocui subiectul, va fi perceput ca un documentar Nu asta s-a întâmplat cu fascismul obișnuit al lui Mihail Romm? Romm a conceput filmul ca o anatomie a fascismului, împărtășind ideea, a vorbit despre "fiziologie", "structură", adică artistul vorbea limbajul unui om de știință și a invadat materialul, disecându-l ca un patolog (noi Secțiunea III Împărțit în tipuri știm deja despre o astfel de secvență de abordare a subiectului după Leonardo - mai întâi un bisturiu, apoi o perie) Așadar, la studioul de lungmetraje ("Mosfilm") a fost montat un film științific, care a devenit o capodopera a cinematografiei documentare Ceva similar s-a întâmplat mai târziu cu filmul despre regizorul însuși - "Mikhail Romm Confesiunile unui regizor Noi (scenarist - autorul acestor rânduri, regizorul A Tsineman, cameramanul O Zguridi) am creat această imagine la studioul Tsentrnauchfilm ca un film de istorie a artei Dar peste tot a fost în categoria filmelor documentare - atât aici, cât și în străinătate Ni s-a părut chiar că filmul, parcă, urcă în rang, adică aici se manifestă o prejudecată de lungă durată: cinematograful documentar este cu un pas mai sus decât cinematograful științific în ierarhia tipurilor - puțin mai mult, și! acesta, documentarul, va fi deja alături de joc, deoarece este și acum considerat, deși non-ficțiune, dar, totuși, artistic Acestea sunt ghicitorile pe care tocmai acest centaur, conform mitologiei, jumătate cal-jumătate om, ni le pune - el, centaurul, personifică apropierea, chiar mai mult decât atât, fuziunea artei și științei Iată că este timpul să facem o mică digresiune despre însuși termenul "centaur" în raport cu cinematograful științific Autorul a venit cu termenul în schițele pentru acest capitol, iar apoi, când înainte de prezentarea directă a materialului, ca de obicei, s-a întocmit o bibliografie asupra problemei, am dat de un articol al lui Daniil Danin "Cât de mult face artă nevoie de știință? " Într-adevăr, noul este vechiul bine uitat Deci, acum aproape un sfert de secol, cinematografia științifică era definită ca un centaur La început m-am supărat, dar apoi m-am gândit altfel: am făcut puțin în cinematografia populară științifică, dar dacă în definirea lui am coincis cu unul dintre cei mai buni experți, atunci am dat lovitura și poți publica în siguranță lucrarea, iar sub asta titlu Un alt autor m-a confirmat în ideea aleasă, și nu numai că a aprobat, dar a ajutat și la aprofundarea bruscă a cursului cercetării în sine Mă refer la Osip Mandelstam, lucrarea sa "O conversație despre Dante", care este și un centaur, întrucât este atât critică literară cât este poezie Arta cinematografiei - - Nr - P - capitolul "Dante", scrie Mandelstam, "a produs inteligența principală pentru noua artă europeană, în principal pentru matematică și muzică" Și din nou: "Dante nu poate fi înțeles decât cu ajutorul teoriei cuantice" Deci, în treacăt, Mandelstam oferă științei o formulă demnă de o teză de doctorat Și asta duce la o altă gândire: în știință, doi oameni pot ajunge la aceeași formulă, arta este subiectivă și, prin urmare, singulară Dacă Dante nu ar fi scris Divina Comedie, nu s-ar fi jucat niciodată; dacă Mendeleev nu și-ar fi creat propriul sistem periodic de elemente, un alt om de știință strălucit ar fi făcut-o Aceasta este diferența dintre formulă și imagine Diferența lor este fructuoasă pentru interacțiune: centaurul este o ființă organică, în ciuda opusului componentelor sale Interacțiunea lor nu este doar în fuziune; dar chiar și atunci când există în momente diferite, se ajută reciproc, se pregătesc reciproc Atingând această problemă deja în legătură cu procesul cultural general, Eisenstein a scris: " unele teorii și puncte de vedere, care într-o anumită epocă istorică sunt expresia cunoștințelor științifice și teoretice, sunt înlăturate ca științifice în epoca următoare , dar în același timp continuă să existe cât mai posibil și admisibil, dar nu pe linie științifică, ci pe linie artistică și figurativă Dacă luăm mitologia, atunci știm că la un anumit stadiu mitologia este, propriu-zis, un complex al științei fenomenelor, expusă în primul rând în limbaj figurat și poetic Toate acele figuri mitologice pe care le considerăm în cel mai bun caz material alegoric, la un moment dat sunt rezumate figurative ale cunoașterii lumii Apoi, știința trece de la prezentările figurative la cele conceptuale, iar arsenalul fostelor ființe mitologice personificate - desemnări continuă să existe ca un număr de imagini de scenă, o serie de metafore literare, alegorii lirice etc Apoi se uzează în această calitate - Mandelstam O Vorbire despre Dante // Mandelstam O Cuvânt și cultură - M : Sov scriitor, - P I Secțiunea III Împărțiți specialitățile și tipurile Xia și s-a predat arhivei (Să luăm, de exemplu, poezia modernă în comparație cu poezia secolului al XVIII-lea )" Problema gigantică este ridicată de Eisenstein, care însuși a fost în egală măsură un artist și un om de știință Să ne amintim, în special, intenția sa de a filma Das Kapital al lui Marx: ca mai târziu Francois Truffaut, în anii intenționa să pună în scenă un lungmetraj bazat pe un tratat științific Desigur, ar fi un film cu centaur în sensul în care s-a discutat mai sus Sau Tarkovski A filmat de două ori opere de science fiction: Solaris a fost pus în scenă de el pe baza romanului cu același nume al lui Stanislav Lem, Stalker după romanul fraților Strugatsky Roadside Picnic, dar când aceste filme au fost numite science fiction, regizorul s-a încruntat, de parcă ar fi început să-i doare dinții Juxtapunând aceste filme cu surse literare, critica a subliniat prea mult diferența textuală, în special în Stalker Între timp, în înstrăinarea de sursele literare, nu era atât mândria autorului, cât necesitatea unei ordini estetice Regizorul a realizat ficțiune științifico-fantastică, parafrazându-l pe Eisenstein, nu la nivel științific, ci la nivel artistic, în procesul de adaptare cinematografică, el "usează" și "predă" materialul științific pentru a dezvolta idei nu pe parcursul științific linie, dar pe linie artistică și figurativă Acesta a fost ideea, fără a ignora science-fiction "Copilăria lui Ivan" și "Sacrificiul" sunt la fel de fantastice ca "Solaris" și "Stalker", ambele fiind realizate în fila cinematografiei poetice Bine, cititorul poate întreba, dar ce legătură are asta cu cinematografia științifică? Teoria cinematografiei nu este o substanță abstractă - am elaborat un concept a priori și îl cred, ca o regulă de calcul, apoi acest gen de cinema, apoi acesta În știință, ca și în artă, subiectul de studiu influențează metoda de studiu a acestui subiect Înțeles de teorie la rândul științei și artei, cinematografia populară ne conduce, la rândul său, la ideile unei teorii generale a artei, metoda ei Eisenstein S M Fav prod T - S Pentru detalii despre aceasta, vezi cartea autorului: Povești bolșevski sau studii cinematografice distractive - M : Kinotsentr, - P - Secțiunea IV STIL Capitolul STILUL CA PROBLEMĂ CINEMATOGRAFICĂ Estetica a dezvoltat unele abordări universale ale studiului stilului Cu toate acestea, am greși dacă, în acest caz, referindu-ne la cinema, am transferat direct aici judecățile care s-au dezvoltat, de exemplu, în teoria literaturii sau, să zicem, arhitectura Nu vom dezlega scopul stilului, constrângerea lui, organicitatea lui fără a ține cont de specificul unic al acestei arte particulare, care are propriul subiect și își folosește propriul material În stil, ideea pare să se concretizeze Nicăieri acest lucru nu este mai evident decât în arhitectură; aici stilul este exprimat clar în material, stilul poate fi atins, măsurat, după cum se spune Știința stilului în arhitectură este o știință exactă Stilul arhitecturii egiptene este geometria Stilul literaturii se manifestă în limbă, imaginea aici se concretizează în cuvânt În cinema, elementul principal de stil este cadrul Dar dacă ne-am ocupa doar de cadru, nu ar fi o nouă artă independentă, ci o fotografie în mișcare, a cărei compoziție și stil am studia după legile picturii Specificul cinematografiei nu este în structura cadrului, ci în mișcarea cadru în cadru, adică în montaj Aici cinematograful începe să aibă o proprietate pe care nicio altă arte nu o au, nici spațială, nici temporală Dar, devenind arta timpului în formele spațiului, arta cinematografului nu le "captează" proprietățile, nu le "amestecă" - aici sinteza are un cu totul alt sens și reunește în sine nu asemănările, ci diferențe ale artelor spațio-temporale; Secțiunea IV Oţel având propriul subiect și propriul său material, cinematograful se regăsește în propriile sale granițe, modul său de a spune și a arăta nu este supus nu numai artelor care au existat înaintea sa (literatură, teatru, pictură, muzică, arhitectură), ci și celor care au apărut după ea (televiziunea) Și totuși, a studia stilul cinematografic doar în sfera montajului și a planului de cadru este și unilateral și, prin urmare, în cele din urmă, infructuos, de parcă ne-am limita în a studia stilul literaturii doar la sfera limbajului (adică ne-am limita la o abordare lingvistică a temei) sau arhitectură - sferă a geometriei Materializat în formă, stilul nu se reduce la formă În cinema, lungimea planului, ritmul schimbării cadrelor schimbă sensul filmului, caracterizându-i apartenența la o anumită școală, epocă sau ideologie Din aceleași elemente, Griffith și Eisenstein pun împreună sisteme cinematografice diferite Fiecare a fost un artist epic, dar fiecare epopee avea propriile sale căi de evacuare Griffith îi place melodrama, Eisenstein îi place tragediei "Groznicul meu a părăsit Potemkinul", a remarcat Eisenstein Să descifrăm această expresie În Potemkin, masa a fost în centrul dramei Farmecul imaginii constă în faptul că masa se comportă în conformitate cu legile psihologiei unui individ, adică masa capătă sensul unei persoane "Potemkin" a fost rezolvat de "Teribil" când războiul a expus atât de mult cursul tragic al istoriei Rusiei Potemkin este o operă de cinema mut "Teribil" - sunet "Terribil" și "Potemkin" sunt epoci diferite în cinema, și totuși au trecut doar două decenii între ele Alte arte de atunci aveau deja tradiții de secole, în timp ce cinematograful era încă "marele tăcut", el, ca artă, reușise doar să treacă prin prima fază; ecranul a mai trebuit să stăpânească cuvântul vorbit în aceste două decenii, apoi culoarea și schimbarea formatului, drept urmare însăși natura dramaturgiei sale s-a schimbat Stilul cinematografului-montaj-poetic al anilor , atât de pe deplin exprimat în The Battleship Potemkin, se schimbă dramatic în anii la Chapaev, cu prozaicul său Capitolul intonație și dramaturgie dezvoltată a personajului; simțind schimbări istorice, epopeea și-a schimbat stilul, cinematograful a devenit dramatic, iar acest lucru este evident din cât de hotărât au reproiectat Vasilievi eseul lui Furmanov, chiar și o poveste de jurnal, pe care l-au pus ca bază pentru filmul lor Astăzi, aceeași poveste ar fi proiectată diferit: un film modern poate păstra stilul unui jurnal, iar naratorul poate deveni atât personaj, cât și narator - acesta din urmă are loc sub influența televiziunii În schimbarea rapidă a naturii ecranului, criticii de film văd motivele îmbătrânirii rapide a filmelor Desigur, acest lucru nu se aplică capodoperelor Capodoperele nu îmbătrânesc niciodată Fiecare nouă generație, parcă, le reînnoiește în percepția sa Continuând să ne ofere plăcere estetică, lucrări precum tăcutul "Potemkin" sau "Gold Rush", sunetul "Chapaev" sau "Under the Roofs of Paris" sunt deja unice și, în același timp, continuă să influențeze procesul cinematografic modern "Silențios" și "sunet" s-au dovedit a fi momente diferite ale unui singur proces Abia acum este vizibilă apropierea acestor elemente artistice, care au devenit începuturile formative ale stilului cinematografului sonor-vizual modern Stilul este o problemă istorică, ceea ce explică dificultatea de a pune această problemă în cinema Critica literară se bazează pe cunoașterea literaturii ruse antice, a literaturii secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea Începuturile și sfârșiturile cinematografiei converg încă în timpul vieții unei generații de oameni Cinematograful ca artă în ansamblu este modern, iar dacă vorbim de etape, trebuie subliniat că acestea nu sunt atât etape ale istoriei, cât momente ale formării însuși fenomenului cinematografic ca artă Dacă nu se ține cont de această împrejurare, problema stilului în cinematografie se poate dovedi a fi insuportabilă, mai ales când vorbim de stil modern În cinema, fenomenele nu au avut timp să fie separate pe epoci Revenind la origini, noi, în esență, ne întoarcem nu la istorie, ci la realitatea de ieri, fără de care astăzi este neclar Studiul stilului este necesar pentru a înțelege de ce apar schimbări în artă și care este adevăratul sens al acestor schimbări Secțiunea IV Stil Stilul nu este doar un set de tehnici care exprimă organic ideea Stilul poartă ideea de artă, stilul este criteriul de artă Greva părea la început a fi o lucrare non-ficțiune, dar, de fapt, un nou stil în cinema a început cu această imagine Desigur, studiul stilului este fructuos dacă este realizat sistematic, adică la diferite niveluri Și la nivelul unei lucrări individuale Și la nivelul biografiei unui artist cu un stil individual Și la nivel artistic Ideea istorică în anumite momente ale dezvoltării societății poate oferi stimulente pentru a uni eforturile artiștilor care își păstrează stilul personal și, în același timp, exprimă un anumit principiu general al unei atitudini estetice față de realitate - în acest caz, stilul capătă o amploare extinsă sens și devine o direcție Așa au luat naștere "cinema-montajul-poetic", "expresionismul german", "neorealismul italian", "școala poloneză", "cinema liber" englezesc, "scoala din New York", "realismul fantastic" sovietic, "realismul fantastic" al cinematografiei latino-americane Fiecare dintre aceste direcții a apărut pe baze istorice diferite, a existat într-un cadru cronologic complet definit și este asociată cu un moment specific din istorie, cu viziunea asupra lumii a acestui moment Stilul la acest nivel dezvăluie legătura sa cu metoda, iar aceasta este poate cea mai esențială pentru un studiu sistematic al problemei Istoria cinematografiei franceze, precum și starea sa actuală, nu pot fi înțelese fără a analiza tendințe care au apărut în diferite etape precum "avangarda" anilor douăzeci, "frontul popular" al anilor treizeci și "noul val" " din anii cincizeci În fața noastră este un exemplu de ruptură a tradițiilor, o "disecție" de stil, datorită particularităților dezvoltării sociale, care nu a asigurat continuitate în procesul artistic În ceea ce privește cinematografia sovietică, putem vorbi despre deformările procesului cinematografic - acestea au avut loc în anii treizeci în legătură cu Capitolul rezoluția "Bezhin Meadows", în anii patruzeci - "Ivan the Terrible" (a doua serie), în anii șaizeci - "Andrey Rublev" Desigur, ideea nu este doar în aceste trei filme, ci mai târziu vom numi și alte lucrări care de fiecare dată ar putea forma frontul pe care l-ar fi atins cinematograful dacă s-ar fi dezvoltat în efortul său firesc Când timpul rezistă stilului, eclectismul pe care îl impune artei se dezvăluie în sine Studiile de film în studiul problemei stilului nu au acumulat încă suficientă experiență Situația de aici nu poate fi comparată cu modul în care stau lucrurile în alte domenii ale istoriei artei, și mai ales în critica literară Importanța pe care scriitorii o acordă acestei probleme este evidențiată de studii precum cel de-al treilea volum al Teoriei literaturii ( ), care a fost dedicat în special problemelor stilului, creat de echipa de autori ai A M Gorki Institutul a publicat și monografii colective: Probleme ale tipologiei realismului rus ( ), Tipologia dezvoltării stilistice a secolului al XIX-lea ( ), Varietate de stiluri ale literaturii sovietice Probleme de tipologie" ( ) De asemenea, notăm studii individuale precum "Problema autorului și teoria stilurilor" de V Vinogradov ( ), precum și "Problema stilului literar" de G Pospelov ( ), "Individualitatea creativă de către scriitori și dezvoltarea literaturii" de M Khrapchenko ( ) Unul dintre cele mai importante aspecte ale acestor studii este stilul individual al scriitorului; cărți speciale pe această temă au fost publicate și mai devreme - "Despre stilul lui Lev Tolstoi" de P Gromov ( ) și "Stilul poveștilor lui Bazhov" de R Gelgardt ( ); În acest sens, se poate aminti și cartea lui V Vinogradov "Stilul lui Pușkin" publicată încă din Nu este sarcina noastră să oferim o notă biografică exhaustivă asupra subiectului; sunt numite cărțile pe care autorul își amintește și despre care, în calitate de critic de film, vorbește cu invidie nedisimulata Într-adevăr, unde sunt cărțile despre diversitatea stilurilor cinematografice, despre stil și "metodă, despre tipologia dezvoltării stilistice a cinematografiei sovietice; unde sunt, în sfârşit, cărţile sau măcar articolele "Stilul lui Eisenstein", "Stilul lui Dovzhenko", "Stilul lui Tarkovski", "Stilul lui Şukshin"? Practica tânjește după astfel de studii și RіzdmІІГStsh Tinerețea științei filmului poate justifica cu greu lipsa dezvoltării acestor probleme Oricât de atenți suntem la lucrările fraților noștri în arte conexe, care în sensul cel mai larg al cuvântului include și literatura - revenim din nou la această idee - puteți folosi cercetarea lor până la o anumită limită, deoarece stilul individual nu a numai cutare sau cutare talentat cinematograf, cinematograful în sine are propria "individualitate", propriul "talent" și, prin urmare, manifestarea stilului în el este specifică Totuși, am fi nedrepți dacă am spune că studiile de film sunt în general indiferente la această problemă Despre stil - mai ales în lucrările fondatorilor cinematografiei sovietice - s-au exprimat multe idei care au o mare importanță astăzi; doar că atunci când vorbesc despre stil, au tendința să-l numească altfel Conceptul de montaj al lui L Kuleshov este conceptul de stil al cinematografiei ruse, care a cunoscut schimbări istorice sub influența revoluției Studiile cronicii ale lui E Shub și D Vertov trec cu mult dincolo de acest subiect, ideile lor de astăzi au devenit rațiunea "stilului documentar" în cinema Articole de S Eisenstein V Pudovkina și A Dovzhenko despre filmul epic ne oferă o idee despre noul stil de cinema de ficțiune și, deoarece fiecare dintre ei și-a explicat și propria abordare a acestei probleme, găsim în ei un material uimitor de specific pentru studiul individului stilul fiecăruia dintre ei acești artiști incredibili Materialele Conferinței de creație a cinematografilor din întreaga Uniune (ianuarie ) au întocmit o carte care ne ajută să înțelegem cum se manifestă căutarea artistică a acelor ani critici în formațiunile stilistice ale cinematografiei moderne O contribuție semnificativă la studiul stilului ar trebui considerată pe bună dreptate cartea lui A Macheret "Tendințe artistice în cinematografia sovietică" ( ); câteva dintre ideile acestei lucrări pe care autorul le-a dezvoltat apoi în cartea "Artisteria filmului" ( ) Capitolul este, de asemenea, dedicat acestei probleme Pentru marea artă cinematografică sovietică - M , Capitolul Stilul ca problemă cinematografică "Despre problema stilului" în studiul teoretic al lui L Kozlov "Imagine și imagine" ( ) Un student la întrebările stilului în cinema nu va trece pe lângă discuția pe această temă, care a fost lansată pe paginile revistei Art of Cinema în - Articolele au arătat avantajul unui periodic, capabil să implice cele mai noi lucrări, neîmpovărate de prejudecățile judecăților stabile, în viața de zi cu zi a criticilor de film În discuție este evidentă abordarea științifică și practică a subiectului, atât de prețuit în vremea noastră În același timp, articolele luate împreună ajută la înțelegerea în sfârșit de ce lucrărilor colective lipsesc atât de des (oricât ar părea paradoxal) de consistență Niciunul dintre autori, ca să spunem așa, nu este pe deplin responsabil pentru problemă și, prin urmare, nu caută în mod firesc să definească însuși conceptul de stil în cinema Uneori chiar pare că unele articole nu sunt scrise pe tema, dar chiar fiind la periferia acesteia, ele conturează limitele subiectului, problemele conexe, mai ales precum, pe de o parte, genul, pe de altă parte , metoda Fără măcar să spună, autorii oferă hrană pentru gândire și uneori pentru controverse, dar aceasta este sarcina discuției științifice * capitolul DESPRE TABEL INDIVIDUAL Personalitatea artistului trăiește mereu într-o operă de artă Deja după tonul poveștii, putem distinge cu ușurință pe Tolstoi de Dostoievski, Cehov de Bunin În pictură, impresionismul ca școală are trăsături comune, dar pensula artistului își lasă amprenta unică și putem distinge cu ușurință pe Renoir de Degas, Manet de Pissarro Preavizul la cel de-al zecelea volum ("Jurnalul unui scriitor") din Operele complete postume ale lui Dostoievski spune că, deși manuscrisele mai multor articole nu au semnătura autorului, editorul nu ezită totuși să le includă în lucrările lui F M Dostoievski, pentru că "opiniile și metodele exprimate în articole îl trădează pe Fiodor Mihailovici" În unitatea vederilor și tehnicilor artistului se dezvăluie stilul său Prin ele însele, tehnicile nu înseamnă nimic și nu spun nimic Meșterul pune cu ușurință mâna pe recepții, dar forma este doar o modă pentru el - va dura puțin timp pentru a te asigura că conținutul său este fals, iar formularul este doar un fals Dar opiniile artistului fără a analiza natura spectacolului (adică tehnicile) nu ne vor spune nimic despre contribuția sa la artă Talentul este unic; chiar dacă folosește metode deja cunoscute, ele sunt originale cu el și în acest caz: el, parcă, le reinventează, le dă un nou sens și sens Revelația în creativitate este unică: oricât de bogată ar fi experiența artistului, de fiecare dată când începe, acesta tremură în fața unei foi albe de hârtie sau a unei suprafețe curate a unei pânze Absorbit de momentul creativității, nu o conectează cu ceea ce a creat înainte, cu atât mai mult nu se gândește la ce capitolul crea în zece sau douăzeci de ani Dar cu toate schimbările de intrigă, gen, material istoric și tipuri umane la care se va adresa, lucrările sale se vor dovedi, în cele din urmă, a fi într-un singur sistem estetic care își exprimă individualitatea Stilul individual este un talent care se distinge prin "o persoană cu o expresie non-generală" Talentul este un fenomen natural și la fel de social, talentul este concentrarea conștiinței, este sensibil dezinteresat și reacționează la problemele sociale ca și cum ar fi ale sale Doar un artist original se poate ridica la nivelul de expresie al universalității Aceasta este dialectica artei și nu este o coincidență faptul că teoreticienii acordă o asemenea importanță stilului individual Pentru practica cinematografiei, această problemă are o importanță deosebită, întrucât standardizarea tehnicilor care apare periodic în artă are o bază specială tocmai în cinema, care, pe baza producției industriale, creează lucrări pentru distribuție în masă Studiul stilului în cinematografie (și metodologia sa este dezvoltată în studiul stilului individual) are dificultăți pe care alte arte nu le cunosc Spre deosebire de literatură, pictură, muzică, unde în fiecare caz avem în față personalitatea unui artist, în cinematografie este o lucrare colectivă, filmul este creat de o echipă de filmare, care include oameni de profesii diverse și la prima vedere incompatibile: scriitor, regizor, cameraman, actor, compozitor, artist, arhitect; nu numai fiecare dintre ei, ci chiar lucrătorii de profesii aparent pur tehnice - specialişti în sunet sau lumină - pot avea, în procesul de creativitate, o influenţă decisivă asupra rezultatului artistic Principiul unificator în procesul creativ de creare a unui film este regizorul de film El dă unitate, organicitate numeroaselor componente ale filmului, creativitatea sa este cheia înțelegerii stilului filmului Înseamnă asta că actorul, cameramanul și cu atât mai mult scenaristul nu au un stil propriu de interpretare, demn de studiat? Desigur că nu În orice imagini joacă Jean Gabin, indiferent de rolurile pe care le joacă - oameni pozitivi sau negativi, tineri (la începutul călătoriei) sau bătrâni (cum s-a întâmplat în anii săi declin) - întotdeauna în imaginea lui Secțiunea IV Stil personalitatea lui rămâne neschimbată Acest lucru se poate spune despre actori precum Marlon Brando, Zbigniew Cybulsky, Jean Maria Volonte și în cinematograful nostru intern - Innokenty Smoktunovsky, Oleg Dal, Mihail Ulyanov, Oleg Yankovsky, Anatoly Solonitsyn, Stanislav Lyubshin Fiecare dintre ei nu este doar un interpret al unui anumit rol, ci un artist care are propria temă și propriul mod de a o interpreta; există un început de autor în interpretarea lor, rolurile lor din filme complet diferite pot deveni capitole ale unei biografii creative integrale, unde este potrivit să vorbim despre o manieră individuală, adică despre stilul de performanță al acestui actor anume Cu toate acestea, în fiecare caz, natura artistică a actorului se manifestă în spațiul rolului - ceea ce se dovedește a fi spațiul filmului nu depinde de el Acum despre operator, care are o importanță decisivă în exprimarea plastică a ideii de la primul până la ultimul cadru al filmului Eduard Tisse, Anatoly Golovnya, Daniil Demutsky, Andrei Moskvin nu au fost doar asistenți ai lui Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko, Kozintsev și Trauberg; au fost co-autori ai acestor regizori remarcabili, viziunea unică a fiecăruia dintre ei s-a manifestat, respectiv, în Strike, End of St Petersburg, Arsenal și New Babylon, mărturisind diversitatea școlii sovietice de camera deja la origini Până la un anumit punct, regizorul și cameramanul sunt, parcă, una și aceeași persoană, până când în etapa de montaj (când ideea filmului capătă o expresie artistică finală și integral definită), opera de cameramanul pare a fi alienat, integrat în opera regizorului, iar acest lucru este inevitabil, revolta împotriva ei este plină de consecințe Aici devine clar că regizorul și cameramanul sunt profesii diferite, conflictul dialectic între care este evident mai ales în cazurile în care regizorul și cameramanul se dovedesc a fi aceeași persoană în adevăratul sens al cuvântului Serghei Uru-sevskiai a scris o pagină strălucitoare în istoria artei camerei; munca lui a atins apogeul și s-a încheiat chiar sub ochii noștri cu trecerea la regia nnn; vicisitudinile din viata lui ne ajuta sa ajungem la fundul chestiunii ridicate Dacă în imagine "Ei zboară capitolul macarale" a întruchipat ideea dramaturgului V Rozov și a regizorului M Kalatozov ca fiind a lui, apoi în "Scrisoare netrimisă" și în filmul "Eu sunt Cuba" preia cu imperios, necontrolat inițiativa și rupe dincolo de limite stabilit de cameraman Ni s-a părut atunci că dacă Urusevsky mai face un pas în această direcție, inevitabil s-ar găsi în regie Și așa s-a întâmplat - apoi pune pe "The Pacer's Run" și "Sing a Song, Poet", unde acționează atât ca regizor, cât și ca cameraman, și este aici, când combină două profesii într-o singură persoană, conflictul se dezvăluie deosebit de clar: cameramanul Urusevsky l-a înghesuit pe Uru-sevsky-director Poate că aceasta este cheia pasiunii sale în acești ani pentru o a treia profesie - pictura, unde în structura unui cadru fix-pânză, regizorul moare blând în cameraman, iar cameramanul se dovedește a fi regizorul care formează filmul în un singur cadru - compoziția imaginii Ceea ce în timpul vieții părea un hobby întâmplător, o pauză de la muncă sau, după cum se spune acum, un hobby, se dovedește a fi o necesitate și de asta ne-am convins când, deja la o expoziție postumă, am văzut o expoziție de picturile sale: o dispută care l-a ars pe Urusevsky, soluționată în grandoarea calmă a portretelor, naturilor moarte și a peisajelor sale Și scenaristul? Cum se manifestă natura creativității colective în munca sa, în ce măsură individualitatea sa este exprimată în stilul filmului? Pe vremuri, scenariul se încadra într-o scurtă notă pe manșetă (despre care multe anecdote cinematografice au migrat astăzi din trecut); Ulterior, scenariul a devenit, pe de o parte, o zonă a literaturii, pe de altă parte, baza ideologică și artistică a artei ecranului Această dualitate a scenariului este sursa multor ani de discuții pe tema "scenariului și filmului" Potrivit unor declarații, scenariul este baza filmului, conform altora, scenariul este un semifabricat Din anumite motive, "baza" pare mai complementară decât "produsul semifabricat" Dar dacă te gândești bine, este una și aceeași, iar fiecare dintre definiții este vulnerabilă și încă nu se știe care dintre ele este mai vulnerabilă Secțiunea IV Stil Fundația este ceva ca o fundație: fundația este scenariul, clădirea este filmul În acest sens, "produs semifabricat" este o definiție și mai semnificativă: un produs semifabricat (rețineți sensul literal al acestui cuvânt) include tot ceea ce conține produsul în forma sa finală În cele din urmă, ambele definiții eșuează Baza oferă doar o idee vagă a întregului, produsul semifinit este necomestibil în sine Scenariul este "comestibil" Scenariul ne face plăcere estetică, dacă, desigur, este scris după legile ecranului Când citim, simțim cumva regizorul, și operatorul și actorul, dar nu pentru că autorul repovesti viitorul film Doar așa-zisa înregistrare a filmului nu este nici o operă cinematografică, nici literară, este protocolul filmului, lipsit de semnificație artistică independentă Cartea Filmele lui Chaplin, pe care am publicat-o, trebuia să conțină scenariile marelui maestru al filmului de benzi desenate, dar cartea conține în principal "note de film", iar acestea sunt lipsite de amuzant La un moment dat, criticul și regizorul francez Louis Delluc și-a cerut scuze cititorilor săi pentru că au încercat să "spună râsul lui Chaplin" Scenariul nu "spune de râs", ci creează situații de amuzant; cea mai mică schimbare a stilului sau chiar a tonului poveștii distruge sensul comicului Notele de film, ca și foile tăiate, sunt documente tehnice lipsite de valoare estetică Listele de montaj ale comediilor lui Protazanov, Medvedkin, Ryazanov nu sunt amuzante și nu pot pretinde că sunt Nu sunt nici cinema, nici literatură Aici se află secretul scenariului Dualitatea sa nu este un viciu, nici un defect, nici un eclectism! Ea devine o operă de cinema pe măsură ce devine o operă de literatură Scenariu - literatură, specificul prezentării care este dictat de ecran Scenariu - premoniție a ecranului; această stare este unică pentru fiecare dramaturg și, prin urmare, când citim scenariul, îi distingem cu ușurință pe A Kapler de A Rzheshevsky, V Yezhov de Y Klepikov, N Ryazantseva din R Gabriadze, R Ibragimbekov de E Grigoriev Cu toate acestea, stilul scenariului nu devine neapărat stilul filmului, chiar dacă avem în fața noastră un scriitor de film atât de original precum E Gabrilovich capitolul Filmele bazate pe scenariile sale devin adesea clasice la scurt timp după lansare și fără a aștepta o perioadă de probă pozitivă în acest caz Același mod este caracteristic scenariilor sale "Ultima noapte", "Lenin în Polonia", "Nu există niciun vad în foc" Pe ecran, este complet diferit în funcție de cine l-a pus în scenă - Y Raizman, S Yutkevich sau G Panfilov Atunci de ce tânjește scenaristul după finalizarea scenariului? Numai întruchipând ideea în intriga și sistemul de imagini, el însuși se va convinge de adevărul ei și îl va convinge pe viitorul regizor de acest lucru; numai în această condiție scenariul poate fi interpretat la fel de sigur așa cum s-a întâmplat în filmele tocmai menționate În mod ideal, scenariul ar trebui să fie o lucrare atât de completă, chiar și atunci când, nedestinat tipăririi, rămâne să existe într-un singur exemplar - nu este același lucru cerut de actor: el joacă pe platou în forță, deși există doar unul în față din el -ny "spectator" - o cameră de filmat Echipa de creație, care își unește forțele în fața camerei, trebuie să devină una pentru a ajunge pe film prin obiectiv și a deveni o imagine, ale cărei elemente vor alcătui apoi întregul film Această completitudine, unitate este determinată decisiv de individualitatea creativă a regizorului de film și este determinată într-o măsură mult mai mare decât în teatru Teatrul este acțiune Literatură - o descriere a acțiunii Cinematograful este imaginația acțiunii Desigur, orice împărțire ca aceasta este condiționată Teatrul este și el o imagine Iar literatura este o imagine, o imagine într-un cuvânt Dar dacă avem dreptul să spunem că teatrul este o reprezentare a acțiunii, atunci cinematograful, subliniem, este o reprezentare a acțiunii Imaginea din cinema capătă o semnificație fundamentală: ceea ce este jucat în fața camerei trebuie în continuare transformat, este împărțit în imagini locale și apoi combinat într-o nouă structură - filmul Studiile de film, precum arta de a cinematograful în sine, dezvoltat rapid, dinamic, și-a format propria terminologie, folosind concepte gata făcute, înzestrând fiecare dintre ele cu prefixul "cinema" Astfel, prin analogie cu genurile literare din cinematograf, au apărut definițiile "romanului de film", "filmului de comedie", cu Secțiunea IV Stil pictura - "portret de film", cu teatrul - "cinema", "scriitor de film", "regizor de film" Aceste concepte sunt similare, cu toate acestea, adesea diferă în esență Celebrul scenarist N Zarkhi, care a scris pentru Pudovkin, a fost sensibil la această problemă și a numit lucrarea sa teoretică despre scenariul, pe care, din păcate, nu a avut timp să o termine, nu "dramaturgie de film", ci "cinematurgie" "Cinema" s-a transformat dintr-un prefix într-un concept gata făcut în conceptul rădăcină al "kinema", care definește esența artei ecranului: cinematograful este mișcare Mișcarea imaginii Organizarea acestei mișcări este punerea în scenă a filmului Montarea nu este formalizarea conținutului preliminar, punerea în scenă este transformarea conținutului literar într-unul plastic Scenariul (spre deosebire de o piesă într-un teatru) este pus în scenă o singură dată, scenariul moare în film, dar înstrăinarea muncii de creație a echipei în favoarea regizorului este relativă, deoarece există o altă latură a însuși procesul de crearea unui film - în cele din urmă, regizorul însuși se înstrăinează în favoarea scenaristului, actorului, cameramanului, artistului, compozitorului: numai subordonându-se aspirațiilor lor, este capabil să creeze un film ca un organism perfect și, prin urmare, să-și exprime propriul intentie Imaginația regizorului se documentează și devine stilul filmului Nu mai vorbim acum despre acele cazuri în care regizorul, folosind privilegiul profesiei sale, înstrăinează cu adevărat munca echipei fără să dea nimic în schimb De fapt, astfel de regizori nu se unesc, ci se separă, creând terenul unor conflicte pe care, din păcate, trebuie să le întâlnim la fabricile de film Dispunând doar de tehnici, sunt ca poeții care rimează cuvinte fără inspirație: ei, în cuvintele editorului Dostoievski, au tehnici, dar nu vederi Consecvența stilului unui regizor vine din nevoia de a exprima o anumită temă Tema - nu în sensul intrigii, ci în sensul intimității, adică al vieții Eisenstein a scris în autobiografia sa: "Autorul care a semnat acest articol este autorul "propriei sale teme" Și deși, s-ar părea, tema lucrurilor sale a sărit în jurul regiunilor celui de-al Doilea Război Mondial de două decenii Capitolul Medical Steam toate incomensurabile - de la Mexic la artela de lactate, de la rebeliunea de pe vasul de luptă la încoronarea primului autocrat rusesc, de la "Valkyrie" la "Alexander Nevsky" - acesta este și autorul propriei sale teme Și trebuie să fii capabil să scoți din toți cei pe care îi întâlnești, împreună cu cerințele timpului și epocii tale, întotdeauna un aspect nou și unic al temei tale personale Dovzhenko insistă pe același lucru: "Toate picturile mele sunt bunicul meu, tatăl meu, acesta sunt eu" Tarkovski: "Filmele mele, indiferent dacă reușesc sau nu, sunt în cele din urmă cam același lucru" Toate comploturile lui Shukshin sunt legate și rezolvate în legătură cu soarta țăranului rus la momente de cotitură ale istoriei Fiecare dintre acești artiști are propriile lui situații preferate, pe care le dezvoltă ca laitmotiv al tabloului Împătrunderea temelor secundare dă un ton datorită căruia distingem vocea acestui regizor anume, o distingem cu aceeași certitudine cu care recunoaștem vocea în sensul literal al cuvântului Sobinov, Caruso, Kozlovsky - în fiecare caz avem în față un tenor, dar numai a spune asta despre ei înseamnă a nu spune nimic, deoarece fiecare are încă un timbru unic, în care se exprimă natura cântărețului Pentru un regizor, timbrul se manifestă în tonul poveștii, iar tonul este alcătuit din două lucruri: viziunea cadrului și energia artistică cu care un cadru trece în altul Situație, cadru, montaj - trei momente în care se realizează "propria lor temă" Cum se întâmplă acest lucru, adică cât de concret se manifestă un stil individual, vom lua în considerare să folosim exemplul regizorilor tocmai numiți; Este esențial, în opinia noastră, în timp ce le comparăm - figurile caracteristice ale cinematografiei clasice (Eisenstein și Dovzhenko) și moderne (Tarkovsky și Shukshin) "Eisenstein S M Fav prod T - S Tarkovsky A De ce trecutul se întâlnește cu viitorul // Cinema Art - - Nr - P Voi da un fragment din conversația mea cu Shukshin: "Vasili Makarovich, suflă vântul lui Razin în Kalina Roșie?" - "Da Filmul despre Razin va fi o continuare a temei capitolul EXPERIENȚĂ DE COMPARAȚIE A DIFERȚILOR MAESTRI Și Eisenstein în Dovzhenko Eisenstein și Dovzhenko s-au referit la aceleași fapte, dar fiecare fapt capătă propria textură, fiecare cadru are propria "temperatură", iar narațiunea are propriul ritm Studiul lucrării lor a decurs în două moduri La început, a trebuit să le recunoaștem ca o direcție, adică să le vedem ca un întreg A fost un montaj și cinema poetic - o regie care este parte integrantă a conceptului său filozofic Acești maeștri remarcabili - Pudovkin se numără în egală măsură printre ei - nu numai că au respins revoluția, ci au revoluționat însăși natura cinematografiei, și-au schimbat limbajul Dacă domeniul lor de activitate este imaginat figurat ca un spațiu scenic, atunci se poate spune prin analogie că au întors cercul teatral cu de grade astfel încât ceea ce era mediul a devenit protagonist Arta a abandonat eroul - protagonistul, masa însăși a început să trăiască în conformitate cu legile personalității umane În cinema, funcția dramaturgiei, sistemul de expresivitate actoricească s-au schimbat, însăși profesia de regizor a fost umplută cu un nou sens Eforturile comune ale curajoșilor noștri inovatori au fost încununate cu crearea de clasici ai cinematografiei sovietice Există o asemănare în natura gândirii lor, se manifestă în structura patetică a picturilor lor Este la fel de important să se determine "diferența de asemănător" (V Shklovsky) a acestor maeștri La o examinare mai atentă, vom observa că fiecare dintre ele are capitolul nu numai spațiul cadrului este deosebit, ci și mișcarea cadrului în cadrul cadrului La Eisenstein, cadrul trece în cadru conform legilor cronicii Cu Pudovkin, conform legilor tragediei Dovzhenko are versuri În picturile lui Eisenstein, evenimentele sunt descrise ca și cum ar fi văzute prin ochii unui martor ocular "Strike", "Battleship Potemkin", "October" sunt percepute ca o cronică Nu întâmplător a apărut "octombrie" în secțiunea de filme documentare din unele directoare străine Să ne amintim și altceva: M Romm în filmul său jucăuș "Lenin în octombrie", și A Mikhalkov-Konchalovsky în "Sibiriada" au folosit episodul asaltării Palatului de iarnă din "octombrie" ca citat documentar Aici este înrădăcinată explicația stilului lui Eisenstein Înfățișând o acțiune istorică, el o traduce în prezent În efortul de a da acțiunii caracterul unei cronici, el abandonează intriga tradițională și actorii-star, în timp ce nu numai acțiunea intra-cadru, ci tabloul în ansamblu se montează conform legii cronicii: el păstrează realitatea conexiunilor spatiu-timp Acesta a fost cel mai important moment din istoria cinematografiei sovietice, când, în contact cu evenimentele tragice ale revoluției, lumea iluzorie a cinematografiei burgheze ruse s-a risipit ca fumul Sarcinile obiective ale istoriei au coincis perfect cu pasiunile artistului: a îndrăznit să creeze lucrări ale ecranului din materia primară - viața În filmele lui Eisenstein, învățăm psihologia comportamentului maselor, logica istoriei se dezvăluie în motivele acțiunilor oamenilor; prin picturile sale putem studia trecutul, ele convin ca și cercetarea științifică Desigur, Eisenstein nu creează un manual sau o cronică în sensul literal al cuvântului Este vorba doar despre stil Pentru a-l judeca corect, ar trebui să revenim la conceptul său de "montaj de atracții", care a fost premisa teoretică atât a "Strike", cât și a "Potemkin" În însăși definiția "instalației de atracții" ireductibilul este redus: conceptul pur industrial de "montaj" și "atracția music-hall-circ" Eisenstein a conectat cronica cu jocul Secțiunea IV Stil Conceptul lui Lef de lichidare a unei imagini după material și document s-a transformat în crearea unei imagini după material și document Noua artă s-a străduit nu numai "să mute masele în centrul dramei", ci și să mute drama către mase, adică să facă arta accesibilă milioanelor și milioanelor de oameni muncitori, iar acestea au fost două contramișcări Principiul "instalării atracțiilor" a fost aplicat și de alți artiști În curând, Dovzhenko va spune că a folosit acest principiu în Arsenal și, după de ani, așa cum am scris deja, Romm va spune acest lucru în legătură cu fascismul obișnuit Acest lucru nu înseamnă că principiul s-a dovedit a fi universal, inclusiv pentru Eisenstein însuși Eisenstein s-a schimbat, opiniile sale despre artă s-au dezvoltat, mesajele sale teoretice au apărut ca perspective în momentul rezolvării noilor probleme creative Astfel, în procesul de editare octombrie (a cărui amploare nu permitea să se obișnuiască cu subiectul-senzual în material în aceeași măsură ca în Potemkin), a apărut ideea cinematografiei intelectuale, pe care regizorul l-a implementat în montajul mai multor episoade din film Ei exprimă direct concepte precum "putere", "timp", "religie" Conceptul de cinema intelectual a apărut nu ca o alternativă la cinematografia emoțională, ci, dimpotrivă, a existat dorința de a extinde sfera de influență emoțională în domeniul științei, filosofiei, politicii, luptei de clasă și, în cele din urmă, a lupta de idei Cinematograful intelectual nu a căutat, așa cum este uneori interpretat superficial, să înlocuiască imaginile cu concepte, ci să găsească o legătură între ele, să distrugă granița dintre logica conceptelor și logica sentimentelor, să găsească noi structuri de dramaturgie, astfel încât privitorul nu ar percepe speculativ ideea (inclusiv sensul Capitalului lui Marx) - Eisenstein a încercat să o filmeze), dar "a supraviețuit ideii" (expresia îi aparține lui Brecht, a cărui căutare în domeniul dramei epice este atât de apropiată de cea a lui Eisenstein) căutare în domeniul dramaturgiei filmului epic) O altă abordare a aceleiași probleme a fost principiul "scenariului emoțional" implementat de Eisenstein în Lunca Bezhin Ipotezele sale de lucru, care au apărut în diferiți ani, sunt acum clare în interdependența lor capitolul Principiul "monologului intern" a devenit o consecință a teoriei cinematografiei intelectuale, iar ideea de "montaj vertical", care a apărut chiar și în profunzimile cinematografiei tăcute, a fost apoi dezvoltată într-un studiu sub acest nume și implementată practic mai întâi în filmul "Alexander Nevsky", apoi în "Ivan cel Groaznic" Predilecția pentru teorie se explică nu numai prin mentalitatea sa personală - cu fiecare film, Eisenstein a înțeles posibilitățile cinematografiei care erau încă necunoscute la acea vreme Putem înțelege opera lui Eisenstein ca un sistem integral și, prin urmare, stilul său fără o legătură între practica sa și dezvoltarea ideilor sale estetice? Cinematograful a fost la început tăcut, apoi a devenit sunet, fiecare dintre aceste etape a fost necesară, și fiecare trebuia depășită pe drumul spre sinteza realizată în cinematografia sonoro-vizuală modernă A rezolvat această problemă practic - în a doua serie a "Ivan cel Groaznic", teoretic - în studiul final "Natura Grijuliată" Atât pictura, cât și cercetarea au fost menite să vadă lumina după moartea lui Eisenstein, dar abia atunci când au ieșit ne-am dat seama de legătura profundă dintre teoria și practica lui, am realizat tiparele drumului său creator Pe drumul spre sinteză, Eisenstein căuta "iritanți" în dramaturgia ecranului, care pot merge simultan atât pe canalul "sentiment", cât și pe cel "raport" Căutarea pe această cale a fost cea mai importantă sarcină din viața lui Într-un articol din cu titlul simptomatic "Perspective", el își desenează un program cu retorica sa obișnuită: "Dualismul sferelor "sentimentului" și "rațiunii" trebuie pus la limită de noua artă Să returneze senzualitatea științei, procesului intelectual ardoarea și pasiunea ei Pentru a cufunda procesul de gândire abstractă în eficacitatea practică Splendoarea formulei speculative returnează toată splendoarea și bogăția formei sensibile la animale Dați arbitrariului formal o formulare ideologică clară" Eisenstein S M Fav prod T - S - Secțiunea IV Stil De câte ori am citat noi, criticii de film, aceste cuvinte: acum capătă un nou sens în contextul gândirii la stilul regizorului Filmele lui Eisenstein au o orientare ideologică distinctă: poate fi redusă la cea mai simplă formulă, dar se exprimă întotdeauna în bogăția "formei sensibile la animale" Desigur, nu vorbim despre o formulă chimică, ci despre o idee: personală, prin suferință, poartă un sâmbure de artă și, prin urmare, este senzuală de la bun început În "muzica revoluției" despre care a vorbit Blok, Eisenstein a auzit lupta a două teme; variate, ele sună imperios nu numai în picturile sale despre revoluții: rusă ("Grevă", "Potemkin", "Octombrie") sau mexicană ("Qui viva Mexico!") - au determinat viziunea lui asupra modernității ("Vechi și nou" ) și evenimente din trecutul îndepărtat ("Alexander Nevsky", "Ivan cel Groaznic") Maiakovski și-a amintit când, unde și în ce circumstanțe teme, rime, titluri ale viitoarelor sale poezii și poezii s-au născut brusc în mintea lui Eisenstein ne-a lăsat o mulțime de dovezi de acest fel Vă prezentăm două dintre ele Ambele datează din anii războiului civil, când, în anii "fracturii" postrevoluţionare, lumea divizată s-a străduit să găsească o nouă unitate într-o luptă titanică O temă este legată de ideea de acțiune colectivă a maselor, conștiente de ele însele în momentele de cotitură ale istoriei: " Îmi amintesc această impresie ca acum stația Izhora Râul Neva Anul șaptesprezece Şcoala de însemne a trupelor de ingineri Tabără Sesiuni de antrenament Podul cu pontoane! Îmi amintesc de căldură acum Aer proaspat Malul nisipos al râului Un furnicar de tineri proaspăt numiți! Se mișcă pe căi măsurate capitolul Cu mișcări învățate și acțiuni coordonate, ei construiesc un pod care crește fără încetare, traversând cu lăcomie râul Undeva printre furnicar mă mișc Pe umeri sunt perne pătrate din piele Marginile pardoselii se sprijină pe perne pătrate Și într-o mașină care rulează cu figuri pâlpâitoare, care se apropie de pontoane, de la ponton la ponton de grinzi grele aruncate sau balustrade ușoare care cresc cu frânghii, "este ușor și distractiv să te grăbești ca un "perpetuum mobile" de la malul în retragere până la capătul podului în retragere! Timpul de preluare setat strict se descompune în secunde de operațiuni individuale, lent și repede, țesând și desțesând, iar în liniile trasate ale alergărilor asociate acestora, parcă, o amprentă în spațiu a alergării lor ritmice în timp Aceste operațiuni separate se contopesc într-o singură cauză comună și totul luat împreună este combinat într-o experiență orchestral-contrapunctică uimitoare a procesului de creativitate și creație colectivă Și podul crește și crește Zdrobește cu lăcomie râul sub el Se întinde spre malul opus Oamenii se grăbesc Pontoanele se năpustesc Sunetul comenzilor Mâna a doua aleargă La naiba, ce bine! Nu, nu pe mostre de producții clasice, nu pe înregistrări ale unor spectacole remarcabile, nu pe partituri orchestrale complexe, nu în evoluțiile complexe ale corpului de balet și nu pe terenul de fotbal, pentru prima dată m-am simțit îmbătat de farmecul mișcarea corpurilor, care se grăbesc în tempo-uri diferite de-a lungul orarului unui spațiu disecat, jocul orbitelor lor care se intersectează, o formă dinamică în continuă schimbare, combinații ale acestor căi convergând în modele instantanee complicate pentru a se împrăștia din nou în rânduri îndepărtate și ireductibile Secțiunea IV Stil Podul de pontoane, care se ridică de pe malurile nisipoase în lățimea imensă a râului Neva, mi-a dezvăluit pentru prima dată tot farmecul acestui hobby, care nu m-a părăsit niciodată! Sper că cititorul nu va judeca pentru un citat atât de spațial Nu am citit doar o poezie în proză, dar acesta este doar un fragment din lucrarea teoretică a lui Eisenstein "Careful Nature" Pasajul ne oferă o idee despre stilul autorului Rememorarea unui eveniment anume este pusă în scenă în misan, dată în ritm și storyboard, amintește de construcția episodului culminant din The Battleship Potemkin Cronometrul din acest pasaj și manometrul din sala mașinilor navei de luptă au îndeplinit aceeași funcție - ei, ca o bătăi accelerate a inimii, au înregistrat creșterea ritmului acțiunii până la un punct critic, promițând o explozie sau o tranziție la stare opusă Până în ultimul moment, echilibrul nu este prestabilit, iar această tehnică a extazului, tehnica "devenirii din sine" se manifestă în ambele cazuri cu aceeași sarcină Desigur, nu este vorba doar de "recepție", vedem aici coincidența "privirii" O privire asupra istoriei și a rolului maselor în punctele de cotitură ale dezvoltării sale Ca și în acest pasaj, în Potemkin, în momentul culminantului, apare și un pod: este aruncat din masa de pe coasta Odessei pe puntea marinarilor rebeli ai navei de luptă, iar această unitate ține echilibrul tabloului Antiteza acestui lucru apare în picturile lui Eisenstein, imaginea haosului, forța mecanică a sorții, care îi împiedică pe oameni să se unească și să-și atingă scopul Despre modul în care a apărut și i-a stat în minte acest subiect, artistul ne-a lăsat dovezi nu mai puțin impresionante, pe care trebuie să le izolăm și (de data aceasta din memoriile sale) integral: " Odată ce m-am întrebat, care este cel mai rău lucru? Și cel mai teribil lucru mi-a atras o amintire vie a șinelor de cale ferată de lângă Smolensk în timpul războiului civil Numărul de căi este nenumărat Eisenstein S M Fav prod T - S - capitolul Numărul de trenuri de marfă de pe ele este și mai incalculabil Probabil că nu spun asta Dar acesta este numărul lor Un dop uriaș în care sunt strânși acești șerpi roșu închis, care se repezi după armatele care înaintează Până acum, s-au liniștit la Smolensk, dar în fiecare minut sunt gata să se grăbească mai departe în pâraie Trenurile de marfă, ca niște balene imense, se află în spatele șinelor reci ale sidingurilor din Smolensk Privește-le spatele de pe un pod subțire aruncat pe lățimea lor Lungimea lor la dreapta sau la stânga se va ascunde în depărtare și se va contopi cu praful trecerilor îndepărtate care au intrat în întuneric Așadar, contopindu-se cu ceața, luminile din Los Angeles (un oraș de de kilometri lungime) dispar la nesfârșit atunci când, dând în cerc, avionul coboară Piercing, timpanul dor, whisky-ul bate Whisky-ul bate în același mod atunci când încerci să îmbrățișezi această ceață nocturnă a spatelor solzoase ale eșaloanelor În întuneric se mișcă înainte și înapoi Cântă amuzant și răgușit la coarnele comutatorilor în întuneric Nu au fost ei cei care m-au făcut să mă gândesc la aripile de ceară îndepărtate ale nopții în scena nocturnă, în ajunul Bătăliei de pe gheață din Nevsky? Nu mai puțin imens și teribil este acest parc de monștri neînsuflețiți și totuși mobili, când de jos, între șine și sub roțile lor, îți croiești drum în căutarea mașinii tale calde Locuiesc în al douăzecilea an într-o mașină pe șine Deși lucrez și în administrarea frontului, orașul Smolensk este atât de suprapopulat încât unii dintre noi continuăm să trăim în vagoane Cu o bătaie din întuneric, ușile de încălzire strânse alunecă Sau dreptunghiurile palide ale vagoanelor goale deschise trec în grabă într-o linie punctată, așa cum aceste căi sunt desenate pe hărți Ciocanele bat în topoare, ca în coșmarurile Annei Karenina Și coarnele șuieră în întuneric Și, sărind ritmic în sus, ca într-un dans groaznic, săgețile sunt traduse Culoarea roșie se schimbă în verde Secțiunea IV Stil Verde înapoi la roșu Dar cel mai rău lucru nu este acesta Nu orele de noapte în care îți cauți mașina de-a lungul kilometrilor de mașini tăcute, nici căldura teribilă a acoperișurilor fierbinți sub soarele amiezii, când ești bolnav dar coada trenului, lungă, nesfârșită, lungă de zeci și zeci de vagoane, coada trenului, care, mișcându-se înapoi, cu botul tocit al ultimului vagon, se îndreaptă spre tine Lanterna roșie "din spate" pâlpâie cu un singur ochi nevăzător Nimic nu-l va opri Nimic nu-l poate reține Departe, la celălalt capăt se află șoferul Și din locul lui nu vede nimic, Dusman Victimă Un străin întâmplător Toată lumea îi poate sta în cale Dar nimic nu va opri mișcarea lentă a ochiului roșu care nu clipește, care iese din botul tocit al ultimei trăsuri, cu nasul mâncând în amurg De câte ori în orele de rătăcire de-a lungul pistelor, atât de perfid de abia bătând, parcă târâind, din întuneric în întuneric, acum spre mine, apoi pe lângă mine, apoi lângă mine, năpădiu monștrii nocturni ai eșaloanelor După părerea mea, sunt ei, mișcarea lor inexorabilă, oarbă și nemiloasă a migrat la mine în filme, fie îmbrăcându-se cu cizme de soldat pe scările din Odessa, apoi transformându-și botul tocit în coifuri cavalerești în Bătălia de gheață, apoi alunecând în veșminte negre de-a lungul lespezilor catedralei, după o lumânare, tremurând în mâinile poticnitului Vladimir Staritsky, Această imagine a nopții Echelon, devenit un simbol al rock-ului, se plimbă din film în film Și din nou o poezie în proză Dar de data aceasta nu sub numele "Pod", ci pe o temă diferită, opusă - "Rock" Rock este înfricoșător, este o fundătură Apare nu numai în picturile menționate de însuși Eisenstein - în "Potemkin", în "Nevski", în "Grozny" - ci și în "Grevă", și în "Octombrie", și "Vechi și nou": a fost prezent și în filmele pe care regizorul nu a reușit să le finalizeze - în "Lunca Bezhin" și în "Mexic" Eisenstein S M Fav prod T - S - capitolul Teribilul nu are doar un conținut istoric concret, teribilul este senzual, are o culoare ("un ochi roșu care nu clipește"), are un sunet ("tapping perfid"), adică viețile groaznice nu numai în experiența socială , dar și în subconștient; legătura dintre ele este dezvăluită în momentele de străpungere a ecranului alb-negru în culoare, a ecranului tăcut în sunet Contrapunctul, despre care s-au scris multe în legătură cu opera lui Eisenstein, este la baza sa cea mai profundă ciocnirea a două teme diferite care s-au contopit constant în picturile sale - "Podul" și "Rock" Absolutizează artistul oricare dintre aceste două teme, el nu a devenit pentru noi ceea ce este acum Altfel, nu ar fi evitat o epopee simplă, care nu are nicio cale de ieșire, chiar și una potențială, în tragedie În alta, m-aș găsi în fundurile amurgului ale subconștientului Mișcarea în adâncurile istoriei a fost pentru Eisenstein o mișcare în adâncurile conștiinței; el a numit căutarea unei modalități de a exprima legătura dintre istorie și conștiință problema de bază - a devenit principala problemă a muncii sale, pasiunea sa Cel mai important moment aici a fost căutarea modalităților de a asocia imaginea și sunetul Era interesat de partea vizuală a muzicii Aici el a intrat în sfera gândirii senzoriale și în fundamentele senzoriale ale formei Uneori, greșelile lui Eisenstein pe parcursul acestor căutări, experimente îndrăznețe, au fost considerate cu prejudecăți ca o preferință inițială pentru forma conținut "O imagine sonoră", a ripostat el de la acuzațiile de formalism, "este limita extremă a autodezvăluirii în afara temei și ideii principale de creație " Când a vrut să arate "tehnica unei răscoale revoluţionare" în Potemkin , a avut în vedere o cronică a sentimentelor răscoalei Privitorul simte fizic inevitabilitatea exploziei - de unde impactul uimitor al imaginii asupra oamenilor cu cea mai diversă experiență socială "Eisenstein S M Fav prod T - S Ibid - S RazdilPGStyle Conceptul de cronică nu trebuie restrâns la sensul stilisticii; cronica a fost metoda lui Eisenstein, se aplică în egală măsură la Grozny - aici evenimentul este considerat și la timpul prezent, prin oameni și obiecte Îl vedem pentru prima dată pe Teribil în momentul îmbrăcării - la început este într-o cămașă albă, apoi apar treptat asupra lui semne luxoase de putere autocratică - în fața ochilor noștri un bărbat devine rege La fel și în Mexic: eroul, întorcându-se, înfășoară cea mai lungă centură în jurul lui înainte de luptă, iar tânărul devine torero Oamenii, obiectele sunt indivizibile, fac parte din una și aceeași natură - o formă sensibilă la animale Să ne amintim remarca lui Eisenstein: culoarea nu este colorarea unui obiect, culoarea este un obiect Acum sensul acestor cuvinte este mai clar pentru noi Forma nu este învelișul unui obiect, ci expresia sa senzuală Și dacă două teme - bridge și rock - au devenit temele personale ale lui Eisenstein, atunci ele își găsesc și expresie personală în el - în senzualitatea și monumentalitatea barocului În studiile lui Eisenstein, legătura dintre stilul regizorului și tehnicile barocului nu este, în esență, elucidată, dar între timp, în Eisenstein însuși, găsim indicii ale unei proprietăți complet definite pe această partidă Deci, în notele sale mexicane scrie: " Când am întâlnit Mexicul, mi s-a părut în toată varietatea contradicțiilor sale, ca o proiecție în afara tuturor acelor linii și trăsături individuale pe care, s-ar părea, asemănătoare unui complex de încurcături, le-am purtat și încă mai port în mine Simplitatea monumentalității și impetuozitatea barocului - în cele două aspecte ale sale, în spaniolă și aztecă Dualitatea acestor simpatii se repetă din nou în fascinația simultană față de albul costumului peonului - costum care, atât prin culoare, cât și prin manifestarea siluetei, pare a fi primul pas - tabula gas'oi - al costumului în general Iar în apropiere, supraîncărcate cu broderii aurii, se află sculpturile de basoreliefuri din aur și argint, ardând peste satin albastru, verde, portocaliu și cireș de sub capacele negre ale eroilor participanților la luptă Tabula rasa - tabla curata (lat ) capitolul Supraîncărcare reluând abundența de mantons și mantile ale admiratorilor lor din dantelă alb-negru, blazone spaniole înalte, evantai, arzătoare, irizate și scânteietoare duminica sub căldura dogoritoare pe marginile în trepte ale scaunelor spectatorilor din jurul arenelor "sângelui și" nisip" Amândoi îmi erau apropiați și dragi Și am fost în ton cu ambele Ambele mi s-au părut în consonanță cu mine Și în masa ambelor, am mușcat la fel de lăcomie din obiectivele camerei de filmat incomparabile a lui Eduard Tisse Desigur, o pasiune atât de puternică pentru tehnicile baroc explică și "supraîncărcarea" pe care o întâlnim uneori în picturile lui Eisenstein, în special în octombrie, mai ales în interioarele Palatului de Iarnă Adevărat, aici tehnica este folosită, parcă, într-un plan ironic: în schimbul de noapte al femeilor combatante din "Batalionul Femeilor", situat în apartamentele împărătesei, pline cu obiecte de lux rafinate, și în scena lui Kerensky "urcând" scara principală, o scară creată de Rastrelli tocmai în stil baroc , "ascensiunea" se transformă într-un cadru cu imaginea unui păun tâmpit, parcă îl personifică pe Kerensky Aici apare o problemă care depășește limitele studiilor cinematografice, sau mai degrabă, apare la joncțiunea dintre studiile cinematografice și istoria generală a artei Istoria cinematografiei, parcă, începe în alte arte, altfel despre ce fel de baroc în arta filmului am putea vorbi dacă acest stil se referă la arta și literatura unui număr de țări europene din secolele XVI-XVII Odată cu apariția clasicismului, barocul a fost sortit să devină un fenomen pur istoric, dar deodată capătă o nouă viață în cinema - mai întâi în opera lui Eisenstein, apoi - Fellini În cinema, arta secolului al XX-lea, am simțit sensul plastic al însuși conceptului de "baroc" (lagosso portugheză), care înseamnă literal "perlă de formă neregulată" Dacă avem în vedere că barocul este în primul rând monumental eșarfă mare, șal (spaniol) Eisenstein S M Fav prod T - S Secțiunea IV Oţel stil, atunci nu este clar de ce Eisenstein și Fellini au fost cei care au recurs la "forma neregulată" - nu au fost ei cei care au încălcat proporția de aur din tabloul monumental, deși își amintesc de ea - au deplasat-o către realitate: în "Potemkin" lui Eisenstein epopeea generică este asociată cu o cronică; în mitul "Dulce viață" al lui Fellini - cu cronica scandaloasă a ziarului Acest amestec dă o reacție violentă, fiecare "furie a barocului" se manifestă în felul său După cum am observat deja, Eisenstein însuși a mărturisit înclinația către baroc; artistul s-a privit prin ochii unui teoretician Genieve Agel a scris despre Fellini în cartea sa Fellini's Roads ( ), observând că în filmele maestrului italian, echilibrul clasic explodează cu o încărcătură de stil baroc Colaboratorul lui Fellini, Brunello Rondi, numește talentul lui Fellini "baroc" Alberto Moravia a scris despre "viziunea barocă" a lui Fellini - el notează că la Fellini, "barocul se întoarce la grotesc", și publică o conversație cu el sub titlul "Fellini Baroque" Potrivit cercetătorului sovietic al creativității lui Fellini T Bachelis, stilul său baroc este o expresie a unei "lumi strămutate" Mai departe, ideea este explicată astfel: "Legăturile s-au rupt, iar avalanșele baroce au căzut în hohote, rupând structura de odinioară, desființând armonia" Criticul remarcă la Fellini o înclinație spre armonie, neobișnuită pentru stilul baroc, o pregustare a proximității sale și, în acest sens, remarcă: "Jocul metamorfozelor și contrastelor, caracteristic barocului, primește de la Fellini un sens cu totul nou Ea devine valoroasă în sine, pentru că este văzută ca un mare act de eliberare umană în procesul creativ Faptul că pentru maeștrii baroci ai secolului al XVII-lea a fost doar o nuanță, apare în cea a lui Fellini ca una dintre ideile principale și fundamentale Pentru el, creativitatea este reînnoirea personalității umane, eliberarea "ei de puterea prejudecăților sociale sau religioase, de jugul stereotipurilor morale; eliberare de povara unei vieți fără ideal Bachelis T Fellini - M : Nauka, - S capitolul Acesta din urmă poate fi pe deplin atribuit lui Eisenstein, cu premoniția sa de armonie ("The Bridge") ca urmare a fricii trăite ("Rock") Actorii școlii psihologice, cu adevărul lor cotidian, erau incomozi în compozițiile lui Eisenstein Nikolai Cherkasov a scris pentru prima dată despre asta în "Notele unui actor" - la un moment dat a fost considerată o calomnie, adică aproape un ecou al studiilor anterioare ale lui Eisenstein Între timp, aceasta este o remarcă importantă a artistului, ne ajută să înțelegem mai bine stilul regizorului În Nevsky și Grozny, Cherkasov nu a putut juca așa cum a jucat, de exemplu, în Deputat al Mării Baltice, a cărei formă inedită este apropiată de natura interpretării psihologice a imaginii umane În cinematografia epic, punerea în scenă nu este supusă bunăstării actorului, poate fi autosuficientă, are propria bunăstare Trebuie remarcat faptul că la Grozny actori din școli diferite și uneori opuse (Cherkasov, Tselikovskaya, Nazvanov, Zharov, Birman, Kuznetsov, Buchma, Kadochnikov, Balashov) nu se contrazic niciodată între ei sau stilul filmării Nu, nu logica filmării este că regizorul încalcă sentimentele actorului - camera lui Tisse egalizează oameni și obiecte într-o compoziție care este ea însăși umană Se pare doar că Eisenstein, când a creat, a cheltuit mai mult rațiune decât inimă Însăși viața lui a confirmat contrariul: a murit la vârsta de cincizeci de ani și, dacă inima i-a fost cheltuită mai mult decât măsura (părea să aparțină unui bătrân de șaptezeci și cinci de ani), atunci creierul său puternic părea să fie la începutul vieții unei persoane, în pragul de douăzeci de ani Pe platoul de filmare al lui "Bezhin Meadows" (scena crimei lui Styopka), după ce a sunat o împușcătură, băiatul, după ce a făcut câțiva pași în secară, s-a prăbușit, regizorul, dând comanda "opriți!", a izbucnit în plâns Artistul și-a luat rămas bun de la eroul său Și dacă acest gen de experiență a rămas în culise, asta nu înseamnă că nu a existat deloc - în cadru capătă o demnitate epică Informații despre modul în care a fost filmată scena indicată din "Bezhina Meadows", a adunat autorul dintr-o conversație cu F L Levshina, fost director asistent și soție a lui A I Levshin, un asociat al lui Eisenstein Mzdm IV Stil Stilul este o expresie personală a timpului Eisenstein s-a născut în , adică la sfârșitul secolului al XIX-lea, și a lucrat în secolul al XX-lea, ceea ce a rezolvat problemele prezentate în secolul precedent Contradicțiile sociale ale secolului au fost rezolvate de masele care au intrat în arena istorică Eisenstein a găsit o modalitate de a portretiza masele în momente decisive ale istoriei Îi arată pe marinari în vremea răscoalei; Lenin - pe vremea Revoluției din octombrie; țărănimea - în momentul ciocnirii vechiului și noului (filmul începe cu o scenă în care frații țărani, împărțind proprietatea, au văzut coliba) Imaginea unei lumi despicate, sfâșiate apare constant în toate picturile sale, de la "Strike" la "Ivan the Terrible" Pătrunzând în profunzimile contradicțiilor societății umane, uitându-se în misterul lumii dezasamblate, el nu estetizează oroarea distrugerii - el este interesat de secretele, cauzele, conexiunile apariției unei noi unități Se apropie o nouă etapă în dezvoltarea nu numai a artei, ci și a culturii în ansamblu, când critica decăderii, înlăturarea tuturor și a tuturor măștilor, disperarea îl fac pe artist să iasă dintr-o stare de separare și îl fac un participant la luptă pentru un nou echilibru Acest echilibru este dialectic, nu este sfârșitul dezvoltării, ci ieșirea într-o stare nouă, echilibrul este un moment, un moment al adevărului Iată sursa domeniului epic al polifonismului, a cărui forță este comparabilă cu puterea lui Bach, în fața căruia s-a înclinat Eisenstein și pe care îl considera profesorul său Timpul se învârte în picturile lui Eisenstein, iar dramele sale personale rezonează în ele Revoluția a pătruns și în familia lui, a despărțit-o: tatăl a ajuns în armata albă, fiul în cea roșie Depus pentru totdeauna în mintea lui și a conflictului cu mama sa; personajul ei va rezona în imaginea Prințesei Euphrosyne Staritskaya ("Ivan cel Groaznic") și mai ales în scena tragică în care Staritskaya tulburată se plânge de fiul ei Vladimir, pe care l-a iubit și ea însăși a fost cauza morții acestuia Eisenstein ar fi putut deveni inginer, artist, scriitor, critic de artă, profesor - în fiecare dintre aceste domenii a lăsat o moștenire remarcabilă - dar a devenit regizor de film, pentru că capitolul în această profesie însăși, ca nicăieri altundeva, se exprimă capacitatea de unificare a creatorului Am în vedere acum nu latura organizatorică a acestei lucrări, ci acea capacitate unificatoare a creativității, care este asociată cu arta sintetică a cinematografiei Regia în sine este polifonică în creativitate; Desigur, acest lucru se aplică oricărui regizor - Eisenstein a adus acest lucru la culmile creativității: nu numai această profesie, ci și natura artei cinematografice în sine a fost dezvăluită într-un mod nou Subliniem originalitatea lui Eisenstein nu pentru a-l ridica deasupra procesului sau pentru a-l deosebi Unicitatea artistului nu este studiată pentru asta Un artist care nu are propria sa viziune asupra vieții se îneacă într-o repovestire plictisitoare a evenimentelor realității Stilul este interpretare Numai în arta unui artist deosebit se manifestă legile generale ale vieții și ale artei Eisenstein și Dovzhenko au exprimat principii filozofice comune, ambele aparțin cinematografiei epice, dar epopeea fiecăruia dintre ei este atât de diferită încât par să se sugereze pentru comparație Fiind pe flancurile unei singure direcții, ele ne arată cât de larg era frontul căutărilor în artă, cât de divers era deja la începuturi Eisenstein a conectat cronica cu jocul Nu numai la Potemkin, ci și la Grozny, el păstrează principiul spațio-temporal al cronicii Artistul însuși a scris despre acest tip de apropiere de epopee și tragedie, la fel ca și cercetătorii lucrării sale Acum recunoaștem acest principiu ca o manifestare a stilului său individual În viziunea sa, care este cu totul unică (poza regizorului poate fi recunoscută și după cadrul individual), evenimentul își păstrează totuși legăturile obiective, cursul său specific, adică regizorul, așa cum spune, funcționează atât ca un artist și ca istoric Nu numai că ne putem bucura de picturile sale, dar și să judecăm după ele cursul evenimentelor pe care le-a înfățișat În picturile lui Dovzhenko, evenimentul este reprodus ca amintire a poetului, ca experiență Acest lucru nu înseamnă, desigur, că a fost mai puțin meticulos în studierea evenimentelor și, totuși, conform Arsenalului său, nu poți repeta mișcarea Secțiunea IV Stil revolte la celebra fabrică din Kiev În imagine, cronica răscoalei se transformă într-o poveste poetică Stilul lui Dovzhenko este o epopee subiectivă Dintre picturile sale din critica de film mondial, cel mai analizat a fost "Pământul", ceea ce, desigur, nu este întâmplător: "Pământul" este cu adevărat o capodopera; împreună cu "Cuirasatul Potemkin" al lui Eisenstein și "Mama" lui Pudovkin, ea a fost numită de criticii de film ai lumii printre cele mai bune douăsprezece filme din toate timpurile Un film despre colectivizare - "Pământul" - Dovzhenko a pus în scenă fierbinte în urma evenimentelor, dar nu le-a putut reflecta în felul în care a scris despre ele în aceiași ani în caiete; jurnalul lui este un strigăt din inimă, paginile literalmente sângerează; au fost publicate abia în Oamenii care acum prind clasicii de mână tot timpul îl vor prinde imediat pe Dovzhenko: vezi, un lucru într-un jurnal, altul într-o poză Desigur, aceștia nu sunt studenți ai istoriei, ci anchetatori ai istoriei: datorită iraționalității lor istorice și ignoranței estetice, fac două greșeli În primul rând, în curajul lor ostentativ, când li s-a permis să fie cu disperare curajoși în perioada așa-numitei glasnost, ei judecă după standardele actuale comportamentul oamenilor care au trăit în circumstanțe istorice complet diferite În al doilea rând, ideea nu este doar că atunci, în , Dovzhenko nu a putut pune imaginea în vena în care a ținut apoi un jurnal pur personal Natura talentului său este de așa natură încât are nevoie de o distanță istorică, dar nu așteaptă până la sfârșitul timpului - poetul atinge distanța prin imaginație, premoniție "Pământul" lui Dovzhenko este la fel de veridic ca jurnalul său, nu este necesar doar să cauți credibilitatea de zi cu zi în picturile sale La un moment dat, esteticianul I Astakhov l-a criticat pe Arsenal, unde în final eroul este împușcat direct, dar nu cade "Cine ar crede asta", s-a plâns esteticianul În filmul Comunistul, într-o scenă asemănătoare, eroul cade în noroi Romanul de film și povestea poetică sunt construite într-un sistem diferit de convenționalitate În jurnal și în imagine, Dovzhenko este la fel de liber, dar diferența constă în faptul că în jurnal - libertatea faptului, în imagine - libertatea parabolei Așadar, evenimentele care au alcătuit complotul "Pământului" sunt, parcă, văzute de departe, când durerile luptei au trecut deja capitolul dacă sensul lor filosofic, pildă este clar Demnitatea epică a imaginii este cea mai evidentă în reprezentarea naturii și a scenelor de masă Nu există peisaj în imagine în sensul obișnuit al cuvântului Peisajul din el nu este o fereastră către natură din foișor, nu o scenă naturală Natura este sălașul omului Nu există "scene populare" în imagine în sensul vechi, tradițional al acestei definiții, care a existat în cinematografia prerevoluționară rusă Iată principala descoperire a lui Dovjenko, pe care a făcut-o împreună cu Eisenstein și Pudovkin Baza descoperirilor lor estetice a fost că, contrar tuturor tradițiilor cinematografice, au decis să pună masa în centrul acțiunii Ei au inventat figuranții și și-au arătat adevărata lui semnificație istorică În fiecare imagine a lui Dovzhenko există un bunic Bunicul nu este bătrân Bunicul este pentru totdeauna Artistul nu își idealizează bătrânii, nu măgulește oamenii Oamenii nu sunt doar tractoristul Vasil, ci și ucigașul său Khoma Familiile lor, ca rădăcinile, au intrat într-un singur sol, rădăcinile s-au împletit - aici este imposibil să smulgi inamicul, pentru a nu te răni Scenele de apogeu sunt scene de mulțime Ei fierbinte, acolo unde trecutul și viitorul converg Când Vasil este înmormântat, peste masa în mișcare se împletesc cântece noi, revoluționare, cu cele vechi, rituale - melodiile, ciocnindu-se, umplu tot spațiul de deasupra satului în acest moment de rămas bun lui Vasil, care a murit la cumpăna epocilor Ironia care a alunecat o dată în zâmbetul lui Vasil domnește în imagine La sfârșitul lui Natalka o îmbrățișează pe alta Și în această scurtă scenă există și atot-acceptare și atot-negație, căci aici există atât amărăciunea trădării, cât și bucuria nemuririi Poza se termină așa cum a început: tot pământul este presărat cu mere și pepeni, plouă, picăturile sunt zdrobite de elasticitatea fructelor coapte Proporționalitatea părților "Pământului" se bazează pe unic, tempo-ritmul lui Dovzhenkov, uimitor Secțiunea IV Stil în suișurile și coborâșurile lor, dând tabloului tăcut o completitudine aproape indicată muzical Prin materiale plastice și montaj, Dovzhenko a obținut o asemenea integritate, izolare artistică, care, se pare, epuizează însăși posibilitățile cinematografiei subsonice Și dacă Eisenstein a spus că "nu mai poate exista progrese pe calea lui Potemkin", atunci în acest sens Dovjenko ar putea spune același lucru despre "Pământul" său Alt lucru este Arsenal Și, deși nu se face des referire la el, este atât de evident că există puncte de vânzare atât pentru regretatul Dovzhenko, cât și pentru practica cinematografiei moderne în general Structura lui Arsenal nu este închisă Nu există o intriga în acțiune (personajele pe care le vedem în prima treime a imaginii nu apar din nou mai târziu), și nici în imagine nu există nici un deznodământ, acțiunea, așa cum ar fi, se termină la punctul culminant - în scena execuției protagonistului, muncitorul Timoș Această scenă faimoasă, în care eroul rămâne nevătămat, de parcă ar fi fost vrăjit de gloanțe, se referă la "neplauzibilitatea lui Dovzhenkov" (definiția lui Maxim Rylsky), a cărei explicație o găsim în viziunea sa despre timp și spațiu, evenimente și oameni , cauze si efecte Într-o prelegere adresată studenților VGIK pe decembrie , Dovzhenko spune: " În filmul meu "Arsenal" muncitorii încarcă o armă cu care vor lovi orașul, albii Când au încărcat pistolul și s-au uitat unul la altul, îmi amintesc, am hotărât asta: cred, stai, acesta este un minut grozav Nu ar trebui să-l ieftinesc Într-adevăr, în numele acestui moment, s-a construit întreg tabloul, iar acum, în sfârșit, clasa muncitoare vine la mine pentru a începe Și brusc "bum" - și atât Nu, stai - sunt obligat să gândesc aici, și aici sunt obligat să găsesc niște mijloace de exprimare, veridice, dar care să-mi prezinte acest moment măreț în conformitate cu semnificația lui Și nu trag Arăt diferiți oameni din oraș - un cizmar evreu, un birocrat care stă și ascultă, arăt familii muncitoare, copii O familie se pare că știe ce urmează să se întâmple, iar unele femei se tem capitolul Arăt un muncitor la mașină, pe care o parte se învârte Întind timpul (sublinierea mea - S F ) și creez o atmosferă pentru a arăta cum toate acestea vor afecta soarta acestor oameni Și acum, aproape static, simți măreția minutei Anumite legi în artă nu aparțin doar celor care le-au formulat Noi, de exemplu, "zeit-lens" ("prim-plan al timpului") atribuit odată pentru totdeauna departamentului Pudovkin, deoarece a spus acest lucru pentru prima dată, iar principiul "instalării atracțiilor" - exclusiv la departamentul lui Eisenstein, care a dat această definiție și a fundamentat teoretic Prin această abordare, sărăcăm semnificația unui sau aceluia principiu artistic, deși conștientizarea universalității sale este tocmai stimulentul de a înțelege originalitatea, unicitatea aplicării sale de către acest artist anume Autorul a trebuit deja să scrie despre originalitatea aplicării principiului "montării atracțiilor" în opera lui Dovzhenko O examinare ulterioară a problemei arată că combinația dintre "montajul atracțiilor" (promovarea spectacolului și a tendinței deschise) și "timpul de aproape" este interacțiunea dintre tendință și poezie "Filozofic" și "poetic" sunt sinonime în estetica lui Dovzhenko, iar aceasta vorbește despre natura sa organică ca artist și gânditor "Timpul întins" al lui Dovzhenkov nu este o tehnică privată Înțelegându-l, el se referă nu numai la tradițiile cinematografice, ci și la literatură În prelegerea deja menționată către studenți, el indică un scriitor de la care el însuși a luat lecții: "În descrierea lui Gogol din Taras Bulba, în acest scenariu ingenios, care a fost scris de Gogol acum o sută de ani, se spune cum se încarcă o armă străină și înainte de a se încărca o armă străină și înainte de a trage Înainte de a trage, Gogol descrie în prealabil cum vor plânge cei care sunt trași Și apoi împușcă "* ' Dovzhenko A Eu aparțin lagărului poetic Articole, discursuri, note - M : Sov scriitor, - S Dovzhenko A Aparțin lagărului poetic - P - Secțiunea IV Stil Dispozitivul literar nu se transplantează pur și simplu în cinema, se transformă în principiu, devine stil, stil cinematografic Stilul de narațiune al lui Dovzhenko este că autorul nu povestește la rând, ci doar ceea ce și-a amintit, ceea ce i-a rămas în memorie și i-a trezit imaginația Acțiunea sare la punctul culminant, lăsând în culise viața și frenezia unor experiențe directe încă de neînțeles Convenționalitatea modului de narațiune, pe care o întâlnim în Arsenal, se manifestă atât în scene patetice, cât și în scene de comedie-grotesc Această convenție nu este intenționată - este rezultatul experienței, rezultatul extazului, care explică ieșirea într-o dimensiune diferită a plauzibilității Există două momente în structura imaginii, două "atractii" dinamice, cu ajutorul cărora Dovzhenko cam grăbește acțiunea pentru a depăși atracția vieții de zi cu zi și motivațiile psihologice cotidiene Prima dată când se întâmplă acest lucru este în episodul în care eșalonul cu demobilizații rupe frânele și se repezi frenetic pe lângă stație; a doua oară - când artilerii roșii se repezi pe șase cai ai unui tovarăș ucis, legat de un cărucior Și din nou, nu ar trebui să credem că în aceste două scene acest tip de mișcare este doar un dispozitiv Tocmai în cinematografia poetică din anii mișcarea a încetat să mai fie doar o tehnică, a căpătat un nou sens, pentru că a început să servească drept expresie a diversității și plinătății vieții Cinematografia a fost eliberată, pe de o parte, de teatralitate și, pe de altă parte, de fetișizarea mișcării în filmele de aventură Mișcarea s-a eliberat de funcționalitate, de motive intriga, a început să fie motivată de sens, de dispoziție În cele două scene ale Arsenalului amintite, mișcarea trece în registrele extraordinarului și nu ne mai întrebăm de ce încep să vorbească caii, de ce peisajul de vară din cadrul aceleiași scene este înlocuit cu unul de iarnă; nu suntem surprinși când un portret al lui Șevcenko prinde viață pe perete și poetul, parcă în viață, stinge lampa aprinsă în fața lui Luăm de la sine înțeles când scurtul moment înainte de a trage în inamicul unei arme de arsenal este întins în timp și spațiu - nu ne inspiră acest lucru ideea de forță? capitolul spiritul răscoalei muncitorilor, despre semnificația sa mondială Sublimul nu era abstract la Dovzhenko După ce abia a ajuns la scara universală, aproape cosmică, el revine imediat la experiența pământească, obișnuită El a spus în repetate rânduri că artistul ar trebui să lucreze cu două pensule: mari - scrieți spațiul, timpul, viteza; superficial - gene, experiențe umane subtile În scena unui tren frenetic, fără frâne, am reușit să deslușim un armonicitor vesel, iar apoi, în momentul catastrofei, armonica i-a sărit din mână și deja pe peron, singură, s-a aplecat și a dat afară ultima lui suflare Înainte de un galop frenetic, tunerii, întinzând soldatul mort, interceptează fața cu o frânghie, astfel încât capul să nu lovească trăsura armei Soldații aduc morții la mama lui, care îi aștepta deasupra unui mormânt proaspăt Dovzhenko nu a considerat necesar să explice modul în care mama știa că fiul ei a murit Telespectatorului, care era perplex în privința asta, el i-a răspuns: "Mama fiului ucis a stat peste mormântul lui proaspăt toată viața Dacă Eisenstein a insuflat în filmul epic tehnicile stilului baroc, atunci în stilul lui Dovzhenko simțim o fuziune bizară a tehnicilor folclorului și expresionismului Poate că acest lucru se simte mai ales în "Arsenal" - în descrierea coșmarurilor războiului, în scenele de început și în episodul final al execuției Arsenalelor În același sens, este prezentată scena întoarcerii unui soldat din prima linie la soția sa, care a avut un copil în absența sa O scenă similară apare de trei ori: cu un soldat rus, german, francez Întrebarea nefericită apare de trei ori în aceste scene: "Cine?", "Wer?", "Qui?" În fiecare dintre aceste episoade, care se desfășoară în țări diferite, se repetă aceeași punere în scenă, iar asta nu face decât să sporească drama Amplasarea figurilor în decor, utilizarea unei surse puternice de lumină accentuează confuzia, îngroșează drama, îi conferă un sens aproape fantastic Dar tocmai aici se descoperă că tehnicile expresioniştilor pot fi folosite în scopuri complet diferite Expresioniştii din cinema s-au opus naturii, au dat acţiunea puterii decorului, cu liniile lor fulgerătoare şi planeitatea Teoria filmului Secțiunea IV Oţel oase, în care rolul actorului, machiajul, gestul, mișcarea lui ar fi trebuit să fie evident nefiresc - toate acestea trebuiau să exprime o stare de confuzie, groază (Reamintim că tocmai în picturile expresionismului, care și-au găsit expresia clasică în cinematografia germană în prima jumătate a anilor , scenograful a fost considerat același creator al filmului ca și scenaristul și regizorul ) Protestul împotriva violenței în anii haosului postbelic i-a adus pe artiştii acestei direcţii la negarea realităţii obiective însăşi, la afirmarea "puterii absolute a creierului", care s-a manifestat în forme extreme de subiectivism Luând în arsenalul său tehnicile expresionismului, Dovzhenko aduce cu hotărâre acțiunea în natură cu toate consecințele care decurg din acestea - combină ceea ce aparent incompatibil: subiectivitatea, raționalismul expresionismului și naturalețea folclorului, cu epopeea sa naivă O astfel de sinteză ar putea avea loc pe baza schimbărilor revoluționare din realitate Sinteza nu este o problemă de laborator În spatele lui este mereu o nouă corelație de personalitate și istorie Elementele care alcătuiesc sinteza nu rămân în starea lor anterioară, se transformă și creează o nouă unitate artistică, un nou stil În ceea ce privește Arsenal, se pot întâlni în critică definiții: "film politic" , "cinema poetic", "cinema ucrainean" Merită să ratezi unul dintre aceste puncte, iar înțelegerea noastră a stilului imaginii va fi incompletă Filmul este dedicat revoltei muncitorilor de la uzina din Kiev "Arsenal" În film sunt șapte părți, ultimele trei părți povestesc despre răscoală, adică artistul nu face o cronică a răscoalei, el transformă cronica într-o poveste poetică Dovzhenko începe de departe, primul titlu ne pregătește pentru percepția poveștii: - Oh, mama mea a avut trei fii Vedem scene din Primul Război Mondial Sunt schițați cu o pensulă în niciun caz un pictor de luptă scene ca Recenzia "Arsenalului" lui M Bleiman s-a numit "Filmul politic" (Life of Art - L , - N° ) capitolul de regulă, reproduceți momentele de după bătălie sau dinaintea bătăliei Sau doar un peisaj de război: un câmp deformat cu sârmă ghimpată, un cer gri, un orizont jos, un singur cadavru Sau: silueta a două figuri - soldatul german a încremenit, amorțit, de parcă și-ar fi dat seama de nesimțirea războiului, ofițerul îl amenință, apoi îl împușcă în spate cu parabellum Scenele din spate sunt executate în același mod Sat devastat Stă pe podea un invalid fără picioare, cu George pe piept O femeie ara un câmp O stradă pustie: o altă femeie stă, trece un polițist, probabil singurul bărbat supraviețuitor din sat; Polițistul s-a oprit lângă femeie, s-a uitat pe furiș în jur, i-a atins pieptul și a mers mai departe - femeia părea să nu-l observe Ecranul de aici țipă despre golul unei persoane, emană ciudat de pe scenă La un moment dat, această scenă a făcut o mare impresie lui Henri Barbusse Fiecare scenă de la Arsenal are propriul său iritant ascuns, propriul impuls De regulă, se găsește în întregime nu în această scenă în sine, ci în alta Artistul străpunge lucruri care par să nu aibă legătură între ele, evenimente care nici măcar nu bănuiesc că pot corespunde Iată, de exemplu, modul în care drama este pompată în mod constant în scene care nu sunt complet legate între ele de intriga Într-o colibă goală, copiii îi cer mamei de mâncare, ea nu se stăpânește și îi bate cu amărăciune; un invalid cu un singur braț (o mânecă goală, legată în nod, fluturând în vânt) ara, calul este obosit, încăpățânat - nu se mișcă, bolnavul ia frâiele în dinți și îl bate cu un bici până la epuizare, bate pana cade, apoi calul se intoarce si zice: "Nu acolo lovit, Ivan"; acum îl vedem pe Nicolae al II-lea la masă, țarul scrie în jurnalul său: "Azi am omorât o cioară Vreme buna Nika" Ce au aceste scene în comun, între aceste figuri istorice și obscure? Doar următoarea scenă vorbește despre asta: vedem o explozie, care este percepută ca deznodământul indignării Artistul ne întoarce la episoadele războiului și aici dă cea mai puternică scenă: vedem un soldat german în vârstă zvârcolindu-se în râs din "gazul de râs" * Secțiunea IV Stil Prima parte de expunere a imaginii s-a încheiat, iar personajul său principal, Timosh Stoyan, nu a apărut încă El va apărea la cotitura istoriei, când scenele războiului imperialist vor fi înlocuite cu imaginea războiului civil Pe Timosh îl vom vedea pentru prima dată în eșalon, printre soldații care se întorc de pe front Haidamak-ii din Rada Centrală încearcă să dezarmeze eșalonul, dar Timosh organizează o respingere și eșalonul continuă pe traseu Din acest moment, Timosh este în fiecare episod, fie conduce evenimentul, fie este martor la ceea ce se întâmplă Așa că Timoș se găsește în Piața Sophia din Kiev, când are loc o "procesiune religioasă": un fel de mascarada naționalistă, care ar trebui să arate unitatea națiunii, este dată din punctul de vedere al lui Timoș, un muncitor conștient care înțelege fundalul spectacolului Tema legată de imaginea lui Timoș este: Ucraina - oameni - revoluție Cel mai important moment în dezvoltarea acestei teme este asociat cu ciocnirea lui Timoș cu un ofițer care recrutează soldați în cazarmă pentru armata Petliura "Ești ucrainean, nu?" întreabă ofițerul "Da, sunt un muncitor", a răspuns Timosh Așa rezolvă eroul Dovzhenko problema națională Imaginea lui Timosh este asociată cu o legendă populară despre nemurire Timosh de două ori în imagine preia moartea În final, când Haidamak-ii împușcă eroul, dar gloanțele nu-l iau Și la început, când aceeași temă este rezolvată într-o altă ordine emoțională: un tren cu soldați din prima linie se prăbușește, iar acum figura lui Timoș apare de sub dărâmături, se uită surprins în jur și ia o decizie: - Voi fi mașinist Caracteristicile folclorice sunt evidente la erou, în același timp, Timoș nu este un fel de Ivanushka, din ignoranță care face bine Acțiunile sale sunt motivate social În această calitate, Timoș a apărut la Dovzhenko deja în Zvenigor, care a fost și mai puternic amestecat cu folclor Cu toate acestea, în "Zvenigor" legendele, etnografia, viața națională ciudată preia din când în când, iar regizorul nu reușește întotdeauna să conecteze trecutul cu prezentul capitolul În Zvenigor, folclorul era pământul În "Arsenal" - un mijloc Acum Dovzhenko folosește cu încredere genurile înalte și joase ale folclorului: o duma, o epopee, un cântec istoric, pe de o parte, un cântec, motive ale poeziei rituale, o ghicitoare, un cântec liric, pe de altă parte El amestecă mai ușor aceste genuri, iar asta îi oferă posibilitatea trecerilor bruște de la patos la farsă, de la cântecul liric la comic Unii critici excesiv de ortodocși l-au acuzat pe Dovjenko de naționalism, de idealizarea vechiului mod de viață țărănesc Astfel de acuzații i-au transformat intențiile creative pe dos - l-au costat pe Dovzhenko ani grei de inactivitate, hărțuire și, la sfârșitul vieții, respingerea creativității Dovjenko nu și-a ascuns dragostea, nici măcar admirația pentru natură și pentru pământul pe care a cântat și, în același timp, el, care a venit din adâncurile țărănimii muncitoare, nu a idealizat ceea ce iubea - a înțeles motivele istorice ale ruperea relațiilor patriarhale Eroul său se află între două lumi, dar Dovzhenko nu simplifică lupta dintre trecut și prezent, ruptura cu vechiul este momentul tragic al complotului său (așa începe o temă care în timpul nostru va suna atât de puternic) printre scriitorii de "proză de sat", și în cinema - Shukshin; mai multe despre asta mai târziu) În același timp, în tradițiile vechi ale națiunii, el a distins valorile durabile de cele trecătoare El a arătat că naţionalul, ca formă de viaţă, poate conţine diferite conţinuturi - progresiste şi reacţionare Folclorul național hrănește stilul artistului, viziunea sa modernă asupra lumii; totodată, el a arătat cum un fenomen neadevărat, trecător în esența sa, este contrafăcut sub vechiul, popularul, eternul Dovzhenko a vorbit despre cele mai importante evenimente istorice ale secolului al XX-lea, dar de câte ori (repetăm asta) am auzit de la el: "Toate picturile mele sunt bunicul meu, acesta este tatăl meu, acesta sunt eu" Eroul lui Dovzhenko este întotdeauna alter ego-ul artistului În "Zvenigor", "Arsenal", "Pământ", în esență, același erou este jucat de artistul Svashenko, care a întruchipat tipul național Svashenko este similar cu Dovzhenko, aveau aceeași vârstă jucat în același mod Secțiunea IV Stil apoi în "Shhor-urile" personajului principal, artistul Samoilov Acum, după ce caietele au fost publicate, putem fi convinși că monologurile lui Shchors sunt gândurile cele mai profunde ale lui Dovzhenko, scrise cu mult înainte să apară intenția de a pune în scenă acest film Jurnalele ne oferă o idee despre cum a fost format stilul lui Dovzhenko Există mult sânge, murdărie, viață în înregistrările din jurnal Dovzhenko, parcă, a curățat materialul, a eliberat fenomenul din viața de zi cu zi pentru a ajunge la esența filozofică După cum putem vedea, în acest moment Dovzhenko se apropie din nou de Eisenstein, dar tocmai acolo unde se apropie ei se dezvăluie instantaneu diferența lor "Obiectivitatea" cadrului lui Eisenstein este contraindicată pentru Dovzhenko; de ceea ce Eisenstein are întotdeauna nevoie, fără de care nu poate construi un cadru, Dovzhenko se eliberează - se eliberează în modul cel mai decisiv Același principiu al narațiunii epice are o scară diferită pentru ei, o măsură diferită a convenționalității Celebra "Bătălie pe gheață" din "Alexander Nevsky" Eisenstein a filmat vara El a luat principalul lucru din iarnă - proporția sa de sunet și lumină: albul pământului pe un cer întunecat "Am luat formula iernii", a spus el "Nu ne-am "jucat" iarna, ne-am "jucat" luptă" Același lucru în Lunca Bezhin: obligat, ca și în primul caz, de împrejurări, filmează cu succes scena morții lui Styopka în secară din pavilion Floarea soarelui Dovzhenko are un miros Lyric are nevoie de ea Personajele sale nu sunt eroi dramatici, ci mai degrabă lirici Apare deja în scenariu Monologurile lui Shchors și digresiunile autorului exprimă aceeași stare emoțională Să ne amintim celebra digresiune a autorului din Shchors: "Acum începe scena, a cărei descriere aș dori să o prefațez cu un apel către artiști, cameramani, asistenți, iluminat - tuturor celor care trebuie să împărtășească regizorului munca dificilă de a crea o imagine Pregătiți cele mai pure culori, artiști Vom scrie tineretul nostru zgomotos Eisenstein S M Fav articole - S capitolul Treceți în revistă toți artiștii și aduceți-mi artiști frumoși și serioși Vreau să simt în ochii lor o minte nobilă și sentimente înalte Decoratori, așezați-i într-o școală populară pe jos, pe bănci, pe mese pe fundalul emisferelor pământului Bandați răniții cu bandaje proaspete, puneți-le pe rând și puneți-vă săbiile una lângă alta Lăsați-i să se odihnească după o muncă lungă și sângeroasă Îmbrăcați-i după amintirile dragi de la începutul erei noastre Iluminați-i, cameramani, cu lumină pură, pentru ca toată frumusețea pe care au purtat-o pe câmpurile Ucrainei să se reflecte complet pe fețele lor și să fie transmisă publicului și să emoționeze inimile descendenților cu mare entuziasm Să fie lumina serii, liniștită, ca înaintea unei sărbători după o muncă îndelungată Lasă-i să viseze Ei nu au nevoie să mănânce în acest moment, nici să bea, nici să fumeze, nici să-și coasă hainele ponosite Nu sunt necesare cuvinte obișnuite, gesturi de zi cu zi, detalii plauzibile Lasă numai aurul curat al adevărului " Nu există nicio îndoială că Dovzhenko în monologul acestui autor se bazează pe "Chapaev" - este "Chapaev" care este plin de "detalii plauzibile": acolo, în scenele importante, ei mănâncă, beau, fumează, își coase hainele uzate Desigur, asta nu înseamnă deloc că Dovzhenko nu a acceptat imaginea fraților Vasiliev Imediat după apariția lui Chapaev, el a vorbit cu entuziasm despre el de la tribuna Conferinței cinematografice a întregii uniuni din "Shhors" lui Dovzhenkovsky a fost numit "Ucraineanul" Chapaev", dar "Shhors" și "Chapaev" nu sunt comparate în studiile de film Mișcarea de la filmele mute la filmele sonore a devenit mai clară pe exemplul succesiunii "Cuirasatul Potemkin" și "Chapaev" Ce învățăm din această comparație? Epopeea se păstrează, nu se osifică, întrucât are ieșiri din acele forme stabile când devine clasică Epopeea se transformă într-o dramă atunci când se concentrează pe individ Diferența dintre Potemkin și Scenarii alese ale cinematografiei sovietice T - M , - S - Secțiunea IV Stil "Chapaev" că Chapaev, ca fenomen uman, este analizat mai detaliat Ar fi imposibil să repovesti conținutul poveștii lui Furmanov în limba lui "Potemkin": lucrarea s-ar dovedi a fi pompoasă și falsă "Potemkin" și "Chapaev" diferă în modul de exprimare a patosului Este greu de imaginat pe Vakulinchuk la masă bea ceai Astfel de scene în Chapaev sunt necesare "Potemkin" este construit pe contraste, pe stările opuse ale lumii vechi și noi În Chapaev, lumea nouă în sine este deja în conflict, are o dezvoltare Chapaev se luptă nu numai cu Borozdin - îl vedem în ciocniri cu comisarul, el intră într-o luptă cu subalternii săi Viața dramatică de zi cu zi a eroului necesită scene cotidiene, fără de care drama epică este de neconceput După cum s-a menționat deja o dată, cinematograful nu a venit la Chapaev, cinematograful a trecut prin Chapaev, iar apoi înșiși Vasilievi pun în scenă romanul de film Zilele lui Volochaev Romanul păstrează narațiunea liberă a epicului, dar combină interesul pentru evenimente istorice semnificative cu atenția acordată psihologiei și, după cum a remarcat Kozintsev, la "detaliile penny" ale vieții de zi cu zi Aceasta este tocmai "Trilogia despre Maxim" de Kozintsev și Trauberg; astfel sunt filmele-romanele lui Donskoy, Gerasimov, Barnet Dovjenko a mers pe cealaltă direcție "Shchorii" lui (deși cu pierderi, pierderea integrității realizate în "Pământ" și "Arsenal") a rămas un exemplu de expresie directă a patosului și nu a fost singur "Shhors", "Suntem din Kronstadt", "Alexander Nevsky", "Bogdan Khmelnitsky" au continuat să "păstreze" frontul epic Din punct de vedere istoric, ei au deschis calea pentru genul tragediei și au realizat-o ei înșiși: Eisenstein în Ivan cel Groaznic, Dovzhenko în Michurin (mă refer la versiunea originală a filmului, care acum este mai bine judecată de piesa lui Dovzhenko Life in Bloom) Tragedia, menținând în același timp amploarea epopeei, a conferit artei cinematografice un caracter uman profund, în care contradicțiile istoriei convergeau și s-au rezolvat Tragedia a stimulat căutarea unor noi mijloace expresive: nu se putea lipsi de culoare capitolul Dovzhenko a spus: culoarea este necesară pentru bucurie Moartea l-a găsit pe Eisenstein la masă, maestrul i-a scris prietenului său despre semnificația și necesitatea culorii în cinema Atât Eisenstein, cât și Dovzhenko au înțeles tragedia în felul lui Beethoven, progresul lor de la cinematograful alb-negru la culoare a fost un semn al vremurilor d Flashback Nu Pddovkine Revin la problema dreptului autorului unui studiu de istoria artei de a folosi tehnica retrospecției Retrospecția nu este altceva decât o digresiune lirică, cu care suntem mai obișnuiți în artă și literatură, adică suntem obișnuiți cu faptul că retrospecția este apanajul unei opere de artă Singurul aspect este că critica nu este ceva opus unei opere de artă (cinema documentar, de exemplu, deși nu este artă actoricească, este și artă) Critica însăși poate deveni o artă; Cartea lui Mandelstam despre Dante, Tsvetaeva despre Pușkin, Narovchatov despre Lermontov și cehul Kundera despre compatriotul său Vanchur convin de acest lucru Se poate spune și despre aceste cărți: critica se face în ele prin intermediul artei De ce, până la urmă, vorbim despre Pudovkin în acest caz sub forma unei retrospective? "Retrospectiv" (lat retrospectare - "privire înapoi") înseamnă "întors spre trecut", dar Eisenstein și Dovzhenko sunt și trecut Singurul punct este că retrospecția nu este doar trecutul, este o abatere de la prezentarea dată a materialului În acest caz, Eisenstein și Dovzhenko au fost întrebați punând o întrebare, a treia, Pudovkin, s-ar fi dovedit a fi de prisos, iar apoi autorul de aici, abătându-se de la prezentarea epică, a fost nevoit să vorbească despre Pudovkin în retrospecție, ceea ce permite, s-ar putea spune chiar mai mult decât atât, necesită intonație lirică, izvorâtă din necesitatea de a nu prezenta subiectul științific, ci extrem de personal, subiectiv Pentru a scrie despre un film vechi, oricât de bine par să-l amintești, trebuie să-l revedeți Secțiunea IV Stil uite Și dacă aceasta este o adaptare cinematografică, atunci recitiți opera literară care a servit ca bază pentru film Așa că, după o lungă pauză, am atins din nou două lucrări deja manuale - filmul lui Pudovkin "Mama" și romanul lui Gorki, care au stat la baza filmului Arta cuvântului și arta plasticității spuneau despre același lucru, spuse simpatic Filmul "Mama" a jucat același rol în soarta lui Pudovkin ca și romanul "Mama" a jucat anterior în soarta lui Gorki Gorki a scris că înainte de roman nu a fost un revoluționar, că în procesul de lucru la Mama a devenit unul O recunoaștere excepțional de importantă pentru înțelegerea ideii de feedback: artistul este viață Nu asta avea în vedere Dostoievski când a remarcat: scriitorul, lucrând la un roman, se reeducă Acum ne devine mai clară ideea lui Eisenstein că revoluția l-a făcut artist Confruntat cu întrebările pe care viața i le pune brusc în fața, artistul caută răspunsuri la acestea împreună cu eroul său, pentru el căutarea formei este căutarea sensului vieții Înțelegând punctul de cotitură care are loc în mintea eroinei sale, văduva unui muncitor întunecat și amărât și mama unui fiu revoluționar, Gorki descoperă un nou tip psihologic în literatură Gorki leagă acest fenomen, așa cum a spus el însuși, cu "procesul mondial", el a văzut drama eroinei sale ca o intensificare a "tragediei mondiale" Pudovkin a arătat o intuiție artistică profundă, repovestind romanul în limbajul ecranului "Tema este împrumutată de la Gorki" - așa se spune în creditele de deschidere ale imaginii Criticii perspicace care au scris despre "Mama" (în anii precedenți, de exemplu, V Shklovsky și N Jezuitov, în vremea noastră - N Zorkaya), nu au luat aceste cuvinte la propriu Și într-adevăr, este doar subiectul "Am intrat în roman", avea să scrie Pudovkin mai târziu, "pentru a trăi în el, pentru a-i respira aerul, pentru a conduce prin vene sângele saturat cu atmosfera lui" Departe de toate evenimentele și imaginile romanului s-au păstrat și a fost imposibil capitolul ci în spațiul lucrării unui ecran tăcut Pudovkin și-a propus o sarcină diferită, mai esențială: să mențină o distanță Gorki în raport cu evenimentele descrise Gorki și-a scris romanul în jurul anului , cu un deceniu înainte de octombrie; Pudovkin a pus în scenă filmul la aproape un deceniu după octombrie; dar personajele lui nu știu ce știe regizorul, nu sunt scoase din contextul vremii, nu știu că participă la o "repetiție generală" Despre asta nu s-a scris niciodată, dar ceea ce am trăit în cinematografia postbelică și ceea ce trăim astăzi, ne face să ne gândim la asta În , adică la de ani după Pudovkin, Mark Donskoy a filmat din nou romanul lui Gorki Nimeni nu s-a îndoit de succes Cinematograful, acum la dispoziția sa cu mijloace atât de puternice precum cuvântul și culoarea, și când muzica putea nu numai să însoțească acțiunea, ci să fie auzită din interiorul imaginii, s-ar părea că tocmai acum cinematograful a devenit capabil să epuizeze continutul romanului Și acest lucru era de așteptat de la Donskoy, care a devenit celebru în anii cu producția trilogiei Gorki, iar apoi, în anii , și-a consolidat reputația cu producția Rainbow, care a avut o influență atât de puternică asupra fondatorilor neo-ului italian realism Anul în care Donskoy a pus în scenă "Mama" a fost un punct de cotitură, a început un nou cinema modern, dar gândirea ilustrativă încă mai ținea arta în labele tenace și aici, în filmul unui regizor remarcabil, în care, subliniem, au jucat actori remarcabili, personajele nu trăiesc după pasiuni, ci se dovedesc a fi doar purtători de idei gata făcute Comparând cele două adaptări, contrastăm aici nu artiști, ci momente diferite din istorie - favorabile și nefavorabile dezvoltării cinematografiei Oare Pudovkin însuși nu pune în scenă filmul "Jukovski", aparținând unei serii de așa-zise filme biografice, în această perioadă nefavorabilă - ce prototipuri uimitor de unice le-a dat dezinteresat istoria noastră națională artei, dar, din păcate, pe ecran personalitatea era nivelate, filmele au fost elaborate după un concept unic, dramatic, care îndeplinește canoanele vremii Experiența de a crea clasice ale filmului sovietic, în acest caz vorbim despre capodopera lui Pudovkin, nu are Secțiunea IV Stil valoare tranzitorie "Mama", creată de mijloacele limitate ale cinematografiei mut, ne oferă și astăzi plăcere estetică, ceea ce sugerează că progresul artei și progresul tehnic ar putea să nu coincidă Însăși limitările mijloacelor clasicilor tăcuți au fost sursa organicității Nu exista niciun cuvânt, ceea ce înseamnă că imaginea trebuia făcută să sune Peisajul nu este muzical din imagine? De exemplu, o derivă de gheață, cu ritmul său de creștere: nu numai că vedem aceste blocuri de gheață năvălind pe lângă pârâul de izvor, auzim cum se sparg unul împotriva celuilalt și, în paralel, are loc o demonstrație, ci se extinde, dobândind mai multe și oameni mai supărați Ce păcat că deja în vremea noastră, când exprima o imagine, compozitorul T Khrennikov a forțat vocile reale ale oamenilor care cântau "Vârtejele ostile" să sune de pe ecran Aici avem nevoie de o altă metodă de notare, pentru a nu distruge materia artistică a unei imagini tăcute care ar putea vorbi fără cuvinte Cuvintele care sunau au slăbit puterea episodului La Pudovkin, furia celebrului episod a fost atinsă prin tehnica montajului paralel - pârâul râului și pârâul uman ar trebui să fie conectate de Pavel Vlasov, care a evadat din închisoare: sărind din slip de gheață în slot de gheață, ajunge la malul opus pentru a intra într-un alt pârâu și a fi în capul lui cu un banner Revoluția este spontană, ca și acest flux Figura unui jandarm din imagine este nefirească: el stă pe o estradă și, în plus, acest monumental gardian al ordinii este împușcat de jos; este examinat în detaliu: cizmele lui lustruite, medalii pe pieptul său proeminent - aceste detalii sunt ironice, dezvăluie semnificația falsă a puterii Eroina este expusă aplecată peste un lighean cu lenjerie; este umilită și când, după o ceartă cu soțul ei furios, strânge pe jos roțile unui ceas spart De câte ori aceste momente emoționante din filmul lui Pudovkin au fost reproduse în manuale de istoria cinematografiei: un polițist împușcat de jos, o mamă de sus; deriva de gheata; picături care cad de la un robinet? Apoi, epigonii lui Pudovkin, aprofundând insuficient în sensul unor astfel de construcții, le-au repetat, dar nu au făcut nicio impresie capitolul stânga De ce? Poți arăta o persoană de jos, pentru că, să zicem, stă pe un balcon, iar noi îl privim din pământ; sau, dimpotrivă, de sus, pentru că el stă dedesubt, iar noi, de exemplu, ne uităm la el din balcon Aici camera surprinde stări gata făcute, apar unghiuri din motive tehnice, camera se află în afara evenimentului Pentru cameramanul Anatoly Golovnya, care a lucrat cu Pudovkin, unul sau altul unghi apare doar ca un moment în dezvoltarea percepției privitorului După ce a prins obiectul din exterior, camera poate fi imediat deja în interiorul acțiunii Când aparatul este introdus în spațiul cadrului, iar obiectele sunt prezentate din punctul de vedere al personajelor, punctele de vedere vor fi la fel de diverse ca și punctele de vedere ale actorilor Schimbările de puncte de vedere coincid cu schimbările în relația vizuală dintre actori Aici este secretul pentru care o privim pe mama cu un interes uluitor Mi se poate obiecta: nu este conținutul care contează? Desigur, în conținut; desigur, în jocul actorilor Dar să ne amintim cum au jucat actorii în filmele maeștrilor cu abilitățile cinematografiei pre-revoluționare ruse De exemplu, în Yu Zhelyabuzhsky, atât în Polikushka, cât și în Collegiate Registrar (fac în mod deliberat poze bune pentru a expune principiul), aparatul de fotografiat filmează performanța marelui Moskvin de la o distanță respectuoasă - în esență, așa cum au făcut mai târziu a început să filmeze filmul - piesa de teatru Actori ai Teatrului de Artă din Moscova N Batalov, V Baranovskaya și interpreți tipici preluați din piesele din viața reală pentru Pudovkin; sunt echivalate cu mediul, toate elementele imaginii sunt în același sistem estetic, ceea ce determină noua integritate a filmului Descoperirile fondatorilor cinematografiei sovietice au avut un scop, au schimbat principiul descrierii unei persoane Dacă ideile sunt adevărate, indiferent cât de departe sau cât de mult vor fi despărțiți oamenii care le-au exprimat, aceste idei se vor intersecta cândva în mintea noastră Marx, rezumand "Estetica" filosofului Kuno Fischer, subliniază un gând important pentru el: "Adevărata temă pentru tragedie este revoluția" Nu contează dacă Gorki a știut sau nu aceste cuvinte, dar, trecând la tema revoluției, el, ca un artist, prinde Partajare* IV Stil legătura profundă a soartei eroinei sale cu ideea de "tragedie mondială" Și dacă vorbim despre intuiția ingenioasă a lui Pudovkin tocmai ca artist, atunci ne referim, în primul rând, la modul în care a înțeles ideea unui roman nou pentru vremea lui Pentru a realiza această idee, Pudovkin, un elev demn al școlii Kuleshov, creează o echipă stabilă de angajați Împreună cu cameramanul Anatoly Golovnya, Pudovkin a montat anterior febra șahului și Mecanica creierului, iar ulterior Golovnya a filmat toate filmele lui Pudovkin Practicant priceput, Golovnya a fost și profesor, precum și teoretician - cea mai bună dintre cărțile sale, cred, este Lumina în arta operatorului Ar fi interesant să comparăm modul în care Golovnya a pus lumina, în contrast cu modul în care Tisse, Moskvin, Demutsky au făcut-o în felul lor Acoperirea tehnică este asociată cu interpretarea psihologiei umane, a comportamentului său într-un anumit mediu Cu imaginea mediului, Golovnya a transformat scena în circumstanțe tipice, indiferent de ceea ce a filmat - natură sau peisaj, o scenă de mulțime sau un individ Fiecare față care apare în poză, ne amintim de mult timp - operatorul aduce la limită caracterizarea feței care se află în cadru Există multe astfel de fețe - muncitori, polițiști, sute negre, oficiali judiciari - în film, asistentul regizorului Mihail Ivanovici Doller le-a găsit pentru filmări Știa pe de rost romanul lui Gorki, iar dacă există oameni cu o memorie muzicală excepțională, Doller avea o memorie vizuală A pescuit tipuri pentru imagine peste tot - pe stradă, la teatru, în tramvai - dar nu numai tipuri, a adus-o pe actrița Vera Baranovskaya, care a jucat rolul principal în film, la Pudovkin Devotamentul lui Doller pentru artă a fost altruist Incidentul care s-a petrecut în timpul filmării deriva de gheață a fost deja uitat Bancile de gheață erau libere, era periculos să alergi de-a lungul lor, sărind peste polinii, iar N Batalov, care a jucat rolul lui Pavel, nu a îndrăznit să facă asta Un cascador a fost chemat de urgență, dar acesta, văzând curgerea slozurilor de gheață, a refuzat Natura pleca, scena principală, probabil, a filmului se rupea, apoi Doller, capitolul Îmbrăcându-se un costum de prizonier, a coborât la râu și a alergat, sărind din slip de gheață în slot de gheață El a fost filmat în celebra scenă a tabloului "Mama" În următoarele filme, Doller a devenit co-regizorul lui Pudovkin, deși, conform standardelor actuale, el, un actor de teatru și film cu un simț acut al dramaturgiei, ar fi trebuit cu siguranță să ceară o producție independentă, iar apoi, după ce a ocupat locul în fața camerei , de ce să nu scrie singur scenariul În grupul lui Pudovkin, fiecare a făcut ceea ce trebuia să facă și nu a făcut ceea ce nu știa să facă Pudovkin a spus despre sine: "Sunt un regizor pur" Prin aceasta s-a remarcat de Eisenstein și Dovzhenko, care erau și dramaturgi Scenariul filmului "Mama" a fost scris de dramaturgul Nathan Zarkhi Coeziunea creativă a lui Pudovkin și Zarha nu a avut precedent înainte, doar mai târziu vedem o astfel de interacțiune în exemplul lui Raizman și Gabrilovich, iar apoi la Abdrashitov și Mindadze, Shakhnazarov și Borodyansky Opera originală a lui Zarha a contribuit mult la recunoașterea scenariului ca un fel de literatură; În numele fotografilor, el a vorbit la primul Congres al Scriitorilor din întreaga Uniune Cât de des se înțelege superficial afirmația că scenariul este literatură Cititul este frumos Și nu este nimic de setat Înșelăciune fictivă În trecut, un dramaturg de teatru cu experiență, Zarhi nu a adaptat acțiunea de scenă pe ecran; și-a numit opera teoretică (pe care, din păcate, nu a avut timp s-o termine) nu tradițional - "Dramaturgie", ci "Cinematurgie", adică a subliniat "kinema" - "mișcare" Acțiune prin mișcare Scenariul lui Zarkhi a fost cinematografic prin plasticitate și acțiune Traducând romanul într-un scenariu, el caută să dea dinamism narativ, pentru care introduce motivul trădării involuntare de către mama fiului ei O femeie, care și-a pierdut soțul, vrea să-și salveze fiul și, pentru a-i câștiga iertarea, arată în timpul căutării locul unde este ascunsă arma Așa se face că dramaturgul îmbogățește acțiunea modernă cu principiul dramei clasice bazată pe tradiție Secțiunea "I" Stil vinovăție geic, pe care eroul o ispășește cu prețul vieții Principiul a fost reinterpretat în raport cu romanul social al lui Gorki și, deși, repet, nu a existat un motiv de trădare în roman, ajută la dezvăluirea unui simț profund al temei Gorki Prin imaginea mamei din film se exprimă sensul universal al tragediei primei revoluții ruse, care a fost învinsă Pudovkin a pierdut ceva din demnitatea sa de regizor când a subliniat constant contribuția lui Zarkha, Golovnya și Doller la producția sa? Cred că e invers Dacă un lider pare semnificativ doar atunci când este înconjurat de mediocrități, atunci nu merită nimic Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko au fost întotdeauna în centrul oamenilor cu un talent uimitor și ei înșiși au contribuit mult la dezvăluirea talentului, un astfel de mediu nu a făcut decât să le dea naștere geniului Această calitate a lui Pudovkin putea fi simțită imediat, la prima atingere cu el L-am întâlnit personal la apartamentul Ninei Ferdinandovna Agadzhanova-Shutko Ea a predat la departamentul de scenarii a VGIK, unde am studiat la liceu și a fost asistent în atelierul lui Valentin Konstantinovich Turkin Și acum întreg departamentul, condus de Turkin, a fost invitat la petrecerea de naștere a Ninei Ferdinandovna Asta a fost în ianuarie Mai târziu a venit Pudovkin Nina Ferdinandovna a fost autoarea scenariului "Cuirasatul Potemkin" de Eisenstein; Pudovkin a scris scenariul filmului "Dezertatorul"; s-a încercat și în regie - conform scenariului lui O Brik, a montat filmul "Doi-Buldi-Doi" cu Kuleshov Nina Ferdinandovna a împlinit şaizeci de ani în acea zi Desigur, vârsta ei părea mai mult decât înaintată pentru tineretul departamentului, iar biografia ei (fără glumă - membru al Partidului Bolșevic din , muncitor subteran) nu se potrivea cu impracticabilitatea ei timidă Era confortabil în camera ei mică dintr-un apartament comun, ochii ei erau albaștri și, când era întrebată despre ceva, cu siguranță zâmbea înainte de a vorbi Toți erau îndrăgostiți în secret de ea, dar Pudovkin a spus-o cu voce tare A fost impulsiv, apoi a glumit, apoi a spus lucruri serioase Rotting Ryt and іііstshniі nkhіdіііkh mastiri | a sunat, apoi, când a apărut muzica, a invitat-o pe fetița aniversară la vals Clasicul a dansat, totul a fost atât de simplu și deci vesel În această seară am decis să mă întâlnesc cu Pudovkin pentru o conversație de care aveam nevoie de multă vreme Scriam atunci o lucrare despre Natan Zarkhi - cine îl cunoștea mai bine decât Pudovkin? - dar erau două motive pentru care mă ferisem să vorbesc cu Pudovkin despre Zarkhi Mi s-a părut că nu este cu totul plin de tact să-l întreb pe regizor despre opera dramaturgului său: lucrasem deja la un studio de film și am văzut cât de dificilă este relația dintre scenariști și regizori Un alt motiv a fost mai semnificativ În , Nathan Zarkhi a murit într-un accident de mașină condus de Pudovkin; s-a întâmplat pe drumul de la Moscova la Abramtsevo, se întorceau de la Goskino, unde a fost aprobat scenariul lor "Victorie" În acea catastrofă, Pudovkin însuși a supraviețuit accidental, dar sentimentul tragic de vinovăție involuntară l-a șocat atât de tare încât de ceva timp și-a pierdut controlul și soția sa, Anna Nikolaevna, i-a arătat chiar și celebrului psihiatru Viktor Lazarevici Minor Doctorul a liniştit-o, a spus: o persoană care poate să simpatizeze aşa este normal Desigur, acolo, la ziua de naștere, nu l-am întrebat pe Pudovkin despre nimic, ci i-am cerut doar să-mi numesc un public Și așa mai departe Pirogovka, unde locuia atunci Pudovkin, a avut loc conversația noastră Îmi amintesc această conversație în detaliu și, poate, cu altă ocazie o voi reproduce în detaliu semnificativ Acum voi observa ce este important pentru intriga acestui capitol Pudovkin a spus că după Nathan (așa îl chema pe nume pe Zarhi), ascensiunea lui s-a încheiat Declarații asemănătoare, după cum am aflat mai târziu când l-am citit mai atent pe Pudovkin, au existat și în presă; așa că a spus că atunci nu avea chef, era convins de asta Declarațiile intime ale lui Pudovkin despre angajații săi dau naștere uneori la o aberație în evaluarea nu numai a muncii sale, ci și a naturii regiei de film în general Secțiunea IV Stil Un regizor de film nu este un dirijor care unește orchestrei într-un ansamblu Studiile de film, apărute relativ recent, au folosit termeni gata făcute, adăugându-le prefixul "cinema" Astfel, din "dramă" a apărut "dramă de film", iar din "regizor" - "regizor de film" O acțiune care este fixată pe film și apoi asamblată din bucăți din imaginea acestei acțiuni depinde atât de mult de ideea originală, de prevederea modului în care piesele vor fi conectate între ele, încât opera regizorului devine originală, originală, auctorială în esență și indiferent dacă regizorul scrie scenariul sau nu Munca unui regizor de film este egală cu munca unui poet și a unui compozitor Este important să înțelegem acest lucru atât pentru ca oamenii să nu fie înșelați să creadă că, după ce au învățat tehnici de filmare, pot deveni regizori de film, cât și pentru a înțelege cu adevărat definiția lui Pudovkin a unui "regizor pur" Un adevărat regizor de film are propria sa voce, propriul stil Reprezentând același peisaj, putem distinge imediat, de exemplu, Dovzhenko și Pudovkin Cu Dovzhenko, durata unui peisaj capătă o semnificație enfatic metaforică, el este textier, înfățișează un eveniment deseori cu insistență încet, așa cum a fost amintit în mintea sa poetică În Pudovkin, în special în "Mama", privitorul nu-și concentrează atenția asupra ceaței care se învârte peste iaz sau asupra calului care pășește în pajiște proaspăt de rouă; doar suma acestor cadre ar trebui să dea o singură impresie de dimineață, natură trezită, primăvară, care contrastează cu spațiul închis al închisorii tocmai arătate Desigur, Pudovkin a portretizat cutare sau cutare scenă atât pentru că era în roman, cât și pentru că era indicată în scenariu Dar oare celebrele scene ale plutirii gheții și evadarea lui Pavel din închisoare, această descoperire dintr-un spațiu închis (mai întâi celula, apoi curtea închisorii, unde prizonierii merg în cerc la plimbare) - cum ar putea fi atât de pătrunzător filmat, dacă soarta lui Pudovkin însuși ar fi diferită: participarea sa la Primul Război Mondial capitolul nu, otrăvire, gaze, o captivitate de trei ani și o evadare eroică din captivitate Desigur, nu este necesar să experimentezi totul la propriu, dar artistul este obligat să experimenteze ceea ce este reprezentat moral, asta este regia, ca și creativitatea în general În "Mama" unitatea nu este monotonă, ea este construită pe principiul "unității contrariilor" Dacă în scenele curții există o severitate primă a replicilor, monumentalitate oficială, simetrie stupidă, atunci în tavernă, unde Sutele Negre se pregătesc pentru o provocare, vedem o natură moartă - un hering într-o farfurie puternic luminată, ochelari răsturnați: în acest caz, lipsa de formă socială și picturală este ridicată în stil Filmul este înțelept El nu ilustrează istoria, el arată cum se face istoria Ea însăși, cu contradicțiile ei crude, naște oameni care o corectează Așa sunt tânărul muncitor Vlasov și mama sa Nilovna din imagine Sunt luate dintr-un anumit timp istoric, din suburbia care lucrează atât de vital, care este afișată pe ecran Timpul - se simte real, deoarece motivele acțiunilor lor sunt de încredere din punct de vedere psihologic Și din nou, este instructiv pentru astăzi cât de diferit formează Pudovkin personajele eroilor săi Pavel, așa cum îl joacă N Batalov, este absolut de încredere, deși inițial este pozitiv, nu este împovărat de îndoieli sau contradicții Puterea naturii sale umane ne încântă Probabil, poetul Osip Mandelstam a spus despre astfel de oameni: "Tinerii muncitori sunt coloana vertebrală a omenirii" (Astăzi, oamenii, demonstrându-și radicalismul, pot obiecta: vai, venind la putere, hegemonul, pe care Mandelstam l-a întâmpinat, l-a reprimat brutal asupra poetului Dar tinerii revoluționari, după ce au realizat o ispravă, s-au condamnat și ei înșiși Mandelstam rămâne adevărat , opinia adversarilor săi, cu gândirea lor filistenă nu merită un ban) Un alt lucru este mama, întreaga ei conștiință ia naștere ca urmare a unei căderi tragice Ea este centrul imaginii Secțiunea IV Stil Pe ce s-a format noua literatură s-a format și cinematograful Prin soarta unei simple femei muncitoare, fondatorii culturii noastre au văzut în origini procese istorice gigantice, al căror sens tragic este recunoscut astăzi și rezonează în prezent Tarkovski și Șukșin Cititorul a observat probabil că atunci când a fost vorba de Eisenstein și Dovzhenko, nu a fost necesar niciun efort pentru a găsi puncte de contact între ei Drumurile lor se intersectează cu toată evidența: merită cel puțin să le punem mental unul lângă altul, deoarece intră imediat într-un dialog, într-un caz arătând acord, în celălalt - diferențe semnificative Singurul lucru este că diferențele esențiale dintre ele nu ajung la opus: picturile pe care Eisenstein și Dovzhenko le-au creat aparțin aceluiași gen - epicului, s-au bazat pe același principiu artistic - folosindu-l diferit Tarkovsky și Shukshin au folosit principii diferite de reprezentare Tarkovsky era interesat de legile ființei, structura imaginii sale se bazează pe un monolog intern Shukshin a descris cazuri, în special, genul său este un eseu fiziologic (ne întoarcem la termenul literar al secolului al XIX-lea, care, în opinia noastră, este cel mai bun mod de a explica astăzi legătura dintre fenomenele importante ale literaturii și artei și sociologia concretă ) Shukshin era interesat de personaje Tarkovsky - tipuri Dar mai întâi, despre fiecare dintre ele separat Formarea lui Andrei Tarkovsky a coincis cu o perioadă în care literatura și arta, gândirea artistică în sine, au suferit un impact uriaș al filozofiei și științelor naturale A existat chiar și un moment în care deja părea că știința împinge arta în plan secund Uimitor după- capitolul Acoperirile au câștigat un prestigiu nemaiauzit pentru știință O mare impresie a făcut-o faptul că cele mai importante descoperiri au fost făcute de oameni foarte tineri care posedau nu doar "calcul exact", ci și imaginație nelimitată Părea că cineva poate fi mai mult poet în fizică decât în poezie însăși Dar acum, timpul în care tinerii studenți, după ce și-au pierdut interesul pentru științe umaniste, s-au revărsat în facultățile de fizică și matematică, a rămas în urmă, din nou au fost ținute "versorii" (în sensul larg al cuvântului rostit de poetul Boris Slutsky) cu mare stimă; totuși, asta nu înseamnă că istoria s-a inversat La fel ca invenția mașinii cu abur, apoi a electricității, invenția energiei atomice a fost acum invocată de nevoile istoriei și a devenit acceleratorul ei În toate cazurile, impactul progresului tehnologic asupra tuturor domeniilor vieții materiale și spirituale a fost ireversibil Dar prețul progresului s-a dovedit a fi mare, s-au dezvăluit drame neprevăzute - legăturile omului s-au rupt nu numai cu modernitatea, ci și cu istoria, nu numai cu societatea, ci și cu natura Tarkovski s-a dovedit a fi sensibil la esența socială a acestor drame; în esență, picturile sale sunt o oglindă a unei crize spirituale, în acest sens, "Oglinda" este tabloul lui principal, oglinda este tema lui (în termeni personali, intriga picturii cu acest nume a fost viața mamei sale ; în termeni filosofici, reflectă tragedia existenței, al cărei sens este o persoană pe care îl realizează în momentul în care "lumea s-a mutat din loc") Nu e de mirare cât de semnificativ au ocupat un loc în opera sa problemele istoriei, cum a fost ocupat de căutări morale, în care motivele religioase sunau din ce în ce mai clar În timpul vieții lui Tarkovsky, critica occidentală a exprimat judecăți mai profunde despre el (de exemplu, Sartre), critica internă nu a atins motivele care ar putea fi considerate sedițioase de ideologi Regizorul, așa cum ar fi, simplificat, a făcut media la nivelul de conștiință al angajatorilor, de care depindea dacă să-și pună următoarea poză pe ecran sau să o rețină, chinuindu-l cu amendamente și apoi să-i permită acest subiect pentru montare sau una care, în opinia lor, este mai puțin periculoasă pentru pacea societății Secțiunea IV Stil Acum, în perioada glasnostului, altceva, dimpotrivă, ne împiedică să-l înțelegem pe Tarkovski Se vorbește prea multe despre lupta unică a lui Tarkovski cu administrația cinematografică a vremii sale În această carte, anchetatorii și cercetătorii se vor opune adesea Anchetatorul se concentrează asupra oamenilor care s-au amestecat cu Tarkovsky, îi anatemizează, aproape că le cere un proces Desigur, într-o monografie despre artist, aceste împrejurări ar trebui luate în considerare, și chiar în detaliu, dar în acest caz, când încercăm să înțelegem stilul artistului pe o zonă relativ restrânsă, savurând ciocniri cu administrația, nu indiferent cât de dificile pot fi în consecințele lor, este luată deoparte și renunța la subiect Oare o persoană vrednică, atrasă într-o polemică de una nedemnă, nu se pedepsește mai târziu pentru că și-a pierdut capul și s-a aplecat la nivelul unei încălcări nedemne? Tarkovski este grozav nu pentru că a întâlnit pigmei, ci pentru că a fost înaintea timpului care a existat în mod obiectiv Nu știm numele persoanelor care, neînțelegându-l pe marele compozitor vienez Anton Bruckner, nu i-au auzit muzica Anchetatorul va găsi numele muzicienilor care i-au întors spatele; cercetătorul vrea să înțeleagă de ce timpul nu l-a auzit pe Bruckner - trăind în secolul al XIX-lea, el a scris pentru epoca muzicală a lui Șostakovici și Prokofiev; dar, după cum am văzut deja, ei nu au fost auziți imediat și, din nou, răsplătind lui Jdanov pentru asta, merită să zăbovim prea mult pe el, nu este mai bine să acordăm întreg spațiul vieții marilor noștri compozitori? la muzica lor și ascultați-o fără interferențe Mai departe Dacă mai devreme nu am atins subiectul religiozității lui Tarkovsky, acum este la modă să-l prezentăm aproape ca pe un fanatic religios Pe ce bază? Pe ianuarie , cititorii francezului "Huma-nite" au citit: "Înmormântarea directorului de fotografie sovietic Andrei Tarkovski, care se află în exil în Franța din , a avut loc ieri la cimitirul ortodox din Sainte-Genevieve-des -Bois după slujba de înmormântare în Biserica Ortodoxă Rusă pe strada dau " Și în aprilie , Prima Internațională "Lecturi Tarkovski" de la Moscova a început cu o vizită la participanții la simpozionul bisericii, unde a avut loc o slujbă de rugăciune în t/B în memoria lui Andrei capitolul Picturile sale vorbesc despre atitudinea lui Tarkovski față de religie; nu mai puțin importante sunt comentariile lui pe această temă În , Tarkovsky și cu mine am ținut un seminar cu studenți și profesori la Institutul de Stat German de Film din Babelsberg Din întâmplare, vorbeam despre o fotografie a lui Kurosawa - se dovedește că Tarkovsky o cunoștea din cadre "Este cu adevărat posibil să-ți amintești un tablou care nu este al tău?" a întrebat unul dintre ascultători Tarkovski a răspuns la aceasta după cum urmează: - Cunosc pe de rost Galeria Tretiakov și Biblia Apoi m-am convins că aceste fenomene - Galeria Tretiakov și Biblia - nu erau o coincidență întâmplătoare de exemple Alexander Misharin, un prieten al lui Tarkovsky și co-autorul său al scenariului pentru filmul Oglinda, spune: "Odată, am stat pe treptele stației de metrou închise Kurskaya și am sortat întreaga expoziție a Galeriei Tretiakov, ghicind unde și ce poză atârna - Aici intri în prima sală care atârnă pe partea dreaptă? - "Rokotov, Levitsky, Borovikovsky, Bryullov, Kramskoy, Serov, Myasoedov " Am pus ultima, dar foarte dificilă întrebare: "Ei bine, dar intri în sala Vrubel, în stânga intrării este "Demon", în dreapta "Pan", iar în colțul din stânga, în perete ? Ei bine, ce atârnă acolo? Am zâmbit triumfător, sigur că nu-și va aminti "Perla", a răspuns el Ne-am despărțit în acea seară, teribil de mulțumiți unul de celălalt Mai târziu am citit și despre Biblie - traducătoarea suedeză, colaboratoarea lui Tarkovski la tabloul Sacrificiul, Leila Alexander, își amintește ce i-a spus Tarkovski: "A crea artă este ca și a trăi Este imposibil să înveți pe cineva cum să trăiască bine, dar poți spune cum să nu trăiești rău Și acest lucru este descris frumos în Biblie Citește Biblia " Și ei, după cum mărturisește Alexandru, citesc Biblia Misharin A "Despre sânge, cultură și istorie " Despre Tarkovski - M : Progress, - S Alexander A Secretele și sacramentele lui Andrei Tarkovski // Sov film - - Nr - P Secțiunea IV Stil În artă, ca și în Biblie, Tarkovski căuta un răspuns la întrebarea "cum să trăiești" În acest sens, înțelegerea lui despre Biblie este apropiată de interpretarea filosofului și duhovnicului ei Alexander Men; în lucrarea sa despre Vechiul Testament, capitolul despre cartea lui Iov A Men începe cu o epigrafă din Heine: "Dă-mi răspunsuri directe la întrebări blestemate" La Alexander Men, la figurat vorbind, Galeria Tretiakov, Biblia este întrepătrunsă spiritual "Cartea lui Iov", scrie Men, "a atras de multă vreme teologi și filozofi, artiști și poeți prin frumusețea, puterea și neînfricarea ei uimitoare A fost tradus de Lomonosov, Goethe a folosit-o ca intriga în prologul lui "Faust", Pușkin a spus că "întreaga viață umană" este cuprinsă în această carte, el a studiat în mod special limba ebraică pentru a-l traduce pe Iov; Kierkegaard a susținut că există mai multă înțelepciune în ideile suferindului biblic decât în întreaga filozofie a lui Hegel, iar biblistul modern Stenman crede pe bună dreptate că Cartea lui Iov este o capodopera, egală cu tragediile și dialogurile grecești antice ale lui Platon, și atinge aceeași profunzime ca și monologurile lui Shakespeare și Pascal " Eliberarea lucrării lui Alexander Men a fost un semn al vremurilor în care, odată cu renașterea culturii spirituale, interesul pentru Biblie, care a fost numită mult timp cartea vieții, s-a intensificat Cât de naiv ar fi să-l plasezi pe Protopopul Me printre fanaticii religioși; firul fanatismului se întinde, mai degrabă, către cei care s-au ocupat de el Fanatismul este dogmatic, indiferent dacă manifestarea lui este religiozitate sau ateism Cu Alexander Men și Andrei Tarkovsky, credința se hrănește de cultură, cultura de credință Credința este spiritualitate Sub condeiul Meu, Biblia prinde viață ca sursă de cultură artistică La fel și cu Tarkovski: Biblia și Galeria Tretiakov sunt fenomene din aceeași serie Există o colecție de icoane în Galeria Tretiakov, și Tarkovsky le amintește bine și poate exista vreo îndoială în acest sens, deoarece Tarkovsky își completează filmul despre artistul rus cu icoanele lui Rublev Icoanele din "Andrei Rublev" apar ca o stare spirituală a oamenilor care au trecut prin umilirea luptei civile și jugul tătar Icoanele din finală sunt Cunoașterea este putere - - Nr - P capitolul ca să spunem așa, finalul fericit al imaginii Toate culmile duc la un astfel de sfârșit - turnarea clopotului și urcarea lui Hristos pe Golgota Ambele scene sunt de masă, populare Ei trebuie să răspundă la întrebarea pe care o pune Feofan Rublev în imagine: - Spune-mi sincer: oamenii sunt întunecați sau nu? - Temen! Dar cine este de vină pentru asta? În esență, întreaga imagine a lui Tarkovsky "Andrei Rublev" este un răspuns direct la această întrebare "blestemata" Este necesar doar să citiți corect poza, mai ales în momentele ei cheie Observați, de exemplu, modul în care pictura interpretează legenda ascensiunii lui Hristos pe Golgota și a crucificării sale: Hristos și toți cei din jurul lui nu apar în haine biblice, ci în hainele și mobilierul Rusiei medievale Observând acest lucru, criticul L Nekhorosheye notează pe bună dreptate că aici se realizează cuvintele lui Rublev despre popor: " îi poartă crucea" La Tarkovski, Iisus este la fel de mult un țăran rus pe cât este un țăran sicilian în P -P Pasolini Ambele filme au apărut la mijlocul anilor ' , marcate de căutarea morală dramatică Din păcate, am mai văzut filmul lui Pasolini; tabloul conaționalului nostru și-a făcut loc pe ecran abia la începutul anilor șaptezeci, iar asta confirmă încă o dată că arta poate fi înaintea conștiinței publice și a timpului care rezistă noului Și, în sfârșit, momentul care a complicat la un anumit stadiu posibilitatea înțelegerii lui Tarkovski ca fenomen artistic integral a fost asociat cu confuzia, când opera sa din ultimii ani, așa cum spunea, s-a dovedit a fi împărțită în perioada sovietică și în străinătate Munca sa în străinătate, la început temporară, apoi nereturnarea forțată, a devenit un motiv nu numai pentru respingerea producțiilor sale străine, ci și pentru reevaluarea filmelor sale sovietice: conceptul de "anti-istoricitate" a iese filmul "Andrei Rublev" (un articol al artistului Ilya Glazunov a fost aici un balon de probă); a existat chiar și o încercare de a-l șterge complet pe Tarkovski din istoria cinematografiei sovietice - Bad L "Andrei Rublev": mântuirea sufletelor // Lumea și filmele lui Andrei Tarkovsky - M : Art, - P Secțiunea IV Stil Articolul despre el a fost eliminat din textul Dicționarului Enciclopedic de Film și numai ca urmare a luptei care s-a încheiat cu ieșirea din comitetul editorial a președintelui de atunci al Agenției de Film de Stat, articolul despre Tarkovsky a fost restaurat în Dicţionar Dicționarul a fost lansat în , la câteva luni după moartea regizorului Gândul amar al lui Eisenstein a fost din nou confirmat: "Mai devreme sau mai târziu, adevărul va triumfa, dar viața nu este întotdeauna suficientă" Lupta de a plasa un articol despre Tarkovsky în "Dicționarul enciclopedic de film" a fost ultimul izbuc de confruntare în jurul numelui lui Tarkovski Au mai trecut câțiva ani și deja vorbim despre el la timpul trecut, vorbim, vai, despre "moștenirea lui Tarkovski" Acum, când se publică cărți despre el, atât în străinătate, cât și aici, aceste răsturnări dramatice nu pot fi uitate, dar, din nou, nu ar trebui să închidă principalul lucru în această luptă, ceea ce a evidențiat Birocratii de film, lacheii lor in mediul creativ, au vrut sa-l taie pe Tarkovski in perioade rusesti si straine pentru a-l bate bucata cu bucata Nu a fost doar răutate, ci și ignoranță, care a dat naștere acestei răutăți Este imposibil să gestionezi arta, V V Vorovsky, neputând să se bucure de ea Arbitrii de atunci ai soartei lui Tarkovski nu i-au înțeles nici picturile, nici personalitatea Inteligența lor, instinctele lor joase, politice i-au făcut să creadă că acolo, în străinătate, eliberat de cruda lor tutelă, va începe să facă ceva opus a ceea ce a făcut aici, deși neascultător, dar tot sub supravegherea lor Ei nu au înțeles gradul său de independență, asociat cu ideea pe care el, ca artist, a purtat-o incontestabil în sine Ca un mare maestru, el s-a gândit întotdeauna la același lucru și s-a străduit pentru același lucru Aceasta este particularitatea marilor artiști care au propria lor super-sarcină și, prin urmare, propriul stil În "The Sacrifice" și-a cântat pentru ultima oară cântecul Și am auzit motivul ei în Copilăria lui Ivan: micul erou este o victimă, societatea ei a adus o istorie care se dezvoltă prin cele mai rele părți ale ei Această idee a lui Hegel este confirmată în mod clar în perioadele de războaie și revoluții Nimeni în cinematografia sovietică nu a cercetat această temă la fel de profund ca Eisenstein și Tar- capitolul kovsky Vom mai avea ocazia să atingem acest lucru, dar, deocamdată, ceea ce s-a spus mai sus este doar un fel de introducere în conversația despre stilul lui Tarkovski; punem aceste trei puncte dintre paranteze astfel încât, avându-le în minte, tot nu ne concentrăm asupra lor Să ne oprim asupra însăși arta lui Tarkovsky, care corespunde gândirii vremii Să ne întoarcem din nou la știință, la cuvintele unuia dintre cavalerii ei, L Landau: "Cea mai mare realizare a geniului uman este că omul poate înțelege lucruri pe care nu le mai poate imagina" Astfel, a fost rezumată isprava istorică a gândirii fizice a secolului XX Desigur, nu ar fi putut avea un analog în art Ecranul a devenit capabil să înțeleagă ceea ce nu poate fi văzut Epicentrul acțiunii picturilor lui Tarkovski este conștiința umană Conflictul care îl interesează constant este drama conștiinței În prima sa pictură, el a arătat capacitatea (iar asta i-a dezvăluit pasiunea de artist) de a descoperi și a arăta conștiința ca realitate Găsind motivele acțiunilor în profunzimea conștiinței, afectează și acțiunile nemotivate, adică zona subconștientului Interesul său pentru profunzimea conștiinței este combinat cu interesul pentru profunzimea istoriei L-a atras și vastitatea misterioasă a cosmosului Filmul "Solaris" a apărut pentru el ca o continuare firească a "Copilăriei lui Ivan" și "Rublev" și a avut dezvoltarea în "Mirror" și "Stalker" Dorința de a arăta "invizibilul" nu înseamnă pentru Tarkovski de-documentarea ecranului, ceea ce este tipic pentru cinematografia poetică În articolul "Captured Time" regizorul neagă literalmente această tendință, o atacă și consideră chiar și termenul "cinema poetic" decât un truism După el, cinema poetic Scriitorul D Danin a auzit personal aceste cuvinte de la om de știință, despre care a vorbit în articolul "A fost doar că " (Arta cinematografiei - - Nr - P ) Tarkovsky A Timpul captat // Întrebări de artă cinematografică Emisiune - M : Nauka, - S - SecțiuneLGStyle duce la "dezangajarea de fapt" și de aceea dă naștere la "pretențioșii și manierisme" Desigur, Dovjenko nu se referă la Tarkovski, ci la Dovjenko, care a declarat programatic: "Aparțin lagărului poetic!" Tarkovski, mai degrabă, se disociază de epigonii lui Dovjenko, adică de cinematograful poetic imaginar, cu metafora lui abstractă, falsă inspirație, care înlocuiește mereu adevărata experiență Claritatea tonului articolului, așa cum este acum clar, a fost explicată prin necesitatea de a dezvolta și apăra conceptul personal (articolul a fost scris în procesul de lucru la Andrei Rublev) A existat deja o așa-zisă explozie documentară în cinematografia mondială; Consecințele exploziei au afectat și lungmetrajele - detonarea sa a sfâșiat un complot linear, chiar și o atitudine arogantă a apărut față de o poveste consistentă: la vremea aceea, părea că doar provincialii sau tradiționaliștii fără speranță puteau face filme fără flashback-uri Chiar și un asemenea corifeu al cinematografiei prozaice precum Y Raizman se îndepărtează de el însuși și pune un "Apel de curtoazie", unde acțiunea se desfășoară pe două planuri, modern și istoric (în Roma antică), personajele există în două timpuri și sunt jucate de aceiasi actori Regizorul s-a trezit într-un element artistic străin pentru el: trecutul și prezentul nu au devenit o singură dată, de parcă am vedea un film în cadrul unui film Una este neadevărată - despre Roma Antică (contemporanul nostru, ca și cum s-ar afla în acel timp, a încercat să avertizeze locuitorii Pompeii despre catastrofa iminentă), celălalt - din viața teatrului provincial, unde eroul nostru - un marinar aduce o piesă de teatru: totul aici este adevărat, în felul observator al lui Reisman, poezia apare nu prin "forțarea" direcției, ci printr-o percepție bruscă a adevărului relațiilor umane Proza este sora poeziei de aici, dar nu slujitorul ei "Dirijarea forțată" din anii ' este un fenomen natural, dar a dezvoltat și tehnici comune pe ecran: prinse în unghiuri neobișnuite, coroanele copacilor se învârteau (ca Urusevsky), altfel acțiunea a fost cufundată într-o atmosferă agonizantă de lipsă de comunicare, aruncat brusc în aer de cadru, capitolul învolburând de tensiune violentă (ca la Fellini) Astăzi este important să subliniem acest lucru, deoarece Tarkovski însuși s-a dovedit a avea mulți imitatori care copiau tehnicile acelui "cinema poetic", a cărui definiție a fost citată de însuși Tarkovski, dându-i următoarea caracteristică: "Înseamnă cinema, care în imaginile sale se separă cu îndrăzneală de acea concretitate reală, a cărei imagine este dată de viața reală și, în același timp, își afirmă propria integritate constructivă Dar puțini oameni cred că acesta este un pericol Pericolul pentru cinema este să se distanțeze de el însuși "Cinema poetic", de regulă, dă naștere la simboluri, alegorii și alte figuri de acest fel și pur și simplu nu au nimic în comun cu imaginile care sunt în mod natural inerente cinematografiei Astfel, separarea de "concretitatea reală" este păcatul originar al "cinematului poetic" Cinematograful pentru Tarkovski este "timpul sub forma unui fapt" Cronica i se pare cinematografia ideală: în ea nu vede un mod de a filma, ci un mod de a restaura, de a recrea viața "Ce este cinematograful", întreabă Tarkovski, "care este specificul său, cum mi-l imaginez și cum, pornind de la el, îmi imaginez cinematograful, posibilitățile sale, mijloacele sale, imaginile sale - nu numai într-un "sens formal, ci de asemenea, dacă vrei, în morală? Aici Tarkovsky se referă la Lumière, filmul lor The Arrival of a Train Descrie acest film, care durează doar o jumătate de minut Să ne amintim și conținutul acestui scurtmetraj, în terminologia actuală, și efectul pe care l-a produs atunci asupra telespectatorilor încă neexperimentați Domni și doamne se plimbau pe peronul gării luminat de soare, dintr-o dată a apărut un tren din adâncuri și a început să se deplaseze direct spre cameră, adică spre public Panica a izbucnit în hol, oamenii au sărit în sus și au fugit "Sosirea trenului" Tarkovski numește "un film genial", crezând că "totul a început cu el" În același timp, este conștient că filmul a fost realizat pur și simplu în virtutea faptului că camera de film, filmul și proiectorul au fost inventate Cu toate acestea, nu a fost numai Secțiunea IV Stil invenție tehnică, odată cu ea a avut loc și nașterea cinematografiei, adică s-a născut un nou principiu estetic Constă, în opinia sa, în faptul că, pentru prima dată în istoria culturii, o persoană a găsit o modalitate de a surprinde timpul și, în același timp, capacitatea de a reproduce acest timp pe ecran de câte ori este necesar, repetă-l, revino la el Tarkovsky numește ceea ce este fix matricea timpului real, deoarece ceea ce este văzut și înregistrat poate fi apoi stocat în cutii metalice pentru o lungă perioadă de timp (teoretic, pentru totdeauna) Această factualitate, documentalitate este folosită de însuși Tarkovski atât în sens direct, cât și în sens indirect El folosește cronica ca "matrice temporală" în momentele decisive ale acțiunii filmului În tabloul "Copilăria lui Ivan" cu ajutorul cronicii, acțiunea este rezolvată În deznodământul picturilor lui Tarkovski, se dezvăluie mai ales maniera lui, felul său de a gândi Deznodământul îl trădează pe artist, după cum se spune, cu capul, indiferent dacă vrea sau nu Acțiunea imaginii jocului izbucnește brusc în cronica istorică a Reichstag-ului învins: la pereții lui vedem cadavrele copiilor lui Goebbels - au fost uciși de propria mamă, temându-se de pedeapsă; vedem şi cronica semnării actului de predare Acest lucru este uimitor din două motive Reichstag-ul este prima scenă de masă din film Până acum, acțiunea a fost locală, în cadru au apărut doar persoane legate de Ivan, cu care era, care l-au luat în misiune sau l-au întâlnit Scena de masă, singura din imagine, s-a dovedit a fi documentară, adică pentru noi - istorică Ivan este comparat cu Istoria Aici se dezvăluie amploarea imaginii, patosul ei tragic Inutil să spun că chiar moartea unui băiat care și-a pierdut pe cei dragi și s-a repezit cu amărăciune să se răzbune pe invadatorii fasciști poate provoca sentimente și lacrimi puternice, de care nu vă puteți rușina Dar nici în această imagine, nici în altele, Tarkovsky nu se străduiește pentru aceasta El nu caută lacrimi de la noi de fiecare dată, ci compasiune, înțelegere În legătură cu soarta micuțului Ivan, inima noastră capitolul trăind o amărăciune insuportabilă Dar experiența nu este sentimentală Ivan este maximalist, s-a adaptat la război, dar, după ce i-a dat totul, nu a mai putut trăi după război, chiar dacă nu ar fi fost executat Melodrama ne face să experimentăm pierderea unei singure ființe, prin urmare pare și mai caldă și mai sinceră Patosul copilăriei lui Ivan este tragic: moartea băiatului este descrisă ca o catastrofă umană Desigur, acest lucru nu face decât să întărească orientarea antifascistă a imaginii În Oglinda, spre deosebire de Copilăria lui Ivan, intriga acțiunii este o cronică Imaginea începe cu o scenă în cabinetul unui logoped care, prin sugestie, își obligă pacientul să se elibereze de rigiditate și frică și să rostească fraza corect Nu vom mai vedea niciodată doctorul sau tânărul ei pacient Aici a fost declarată tema imaginii - depășirea, care, potrivit lui Tarkovsky însuși, este și laitmotivul operei sale în ansamblu Apoi ni se spune povestea familiei pe care tatăl a părăsit-o; femeia are un fiu, încă își iubește soțul și speră că se va întoarce; există scene din trecut, viața în evacuare, când tatăl însuși era încă băiat - în mama lui vedem o asemănare cu eroina noastră, o asemănare în așa măsură încât ambele pot fi interpretate de aceeași actriță - Margarita Terekhova Care este sensul acestei asemănări? O persoană nu îi aparține numai lui, ci și altuia, ca într-o oglindă, se poate recunoaște, adică se poate înțelege mai bine Experiențele eroilor culminează datorită cronicii: vedem filmări documentare ale traversării lui Sivaș de către Armata Roșie - regizorul alege, poate, cea mai neromantică scenă a trecutului nostru militar: soldații sub focul inamic rătăcesc în apă putredă, ei trageți pistoale și muniție asupra lor - minele sunt legate de spatele mortarilor Cronica continuă fără muzică și cuvinte, suntem singuri cu imaginea, ne obișnuim atât de mult încât noi înșine, parcă, depășim acest spațiu, abia la final, ca eliberarea, versurile lui Arsenie Tarkovski, tatăl regizorului, apar - pentru ambele poza este într-o anumită măsură biografică; nume- Secțiunea IV Stil dar aici am simțit cât de subiectiv personal ar fi fără o asemenea cronică - în ea tema depășirii capătă sens istoric Cu același scop, în imagine apar focuri de artificii în cinstea Victoriei asupra fascismului și apoi o ciupercă de rău augur asupra Hiroshima Scoateți cronica din acțiune, iar tabloul epic se va dovedi a fi o dramă de familie, subiectivitatea experiențelor căreia va deveni insuportabilă pentru noi; acum eroii, uitându-se în ei înșiși, încep să vadă contururile istoriei Cronica este fortăreața tabloului, ele sincronizează viața omului și istoria Tarkovski nu se poate lipsi de o astfel de utilizare a materialului documentar, chiar și într-un film istoric Acțiunea lui "Andrey Rublev" datează din secolul al XV-lea, care, desigur, nu este surprins de știri și, prin urmare, aici nu puteți scoate "matricea timpului" dintr-o cutie de tablă Directorul însuși o creează Icoanele lui Rublev au fost păstrate - imaginea se încheie cu o examinare a acestor strălucitoare opere de artă Icoanele au fost înlăturate acum, dar au fost create atunci și de aceea imaginea lor capătă sensul unei cronici în dramaturgia filmului Considerarea "Trinității" devine finalul, în care elementul ludic al imaginii se transformă într-un documentar și înțelegem sensul vieții lui Rublev Solaris este un film științifico-fantastic plasat în secolul XXI Este caracteristic faptul că Tarkovsky a devenit interesat de ideea acestei imagini chiar și la apogeul producției lui Andrei Rublev Doar la prima vedere pare că artistul nu are niciun scop, grăbindu-se atunci când se îndreaptă spre prezent, apoi spre istorie, apoi încearcă brusc să înfățișeze o imagine ipotetică a viitorului Tarkovski în Solaris a dovedit mult din ceea ce a fost atins în Rublev La rândul său, Solaris a venit cu ideea următoarei producții, Mirrors "Nu vrem deloc să cucerim niciun spațiu", spune astronautul Snout în Solaris "Vrem să extindem Pământul până la granițele sale Ne luptăm cu contactul avem nevoie de o oglindă Omul are nevoie un barbat!" capitolul Vom reveni la ideile care sunt "transversale" în picturile lui Tarkovski, iar acum vom termina de vorbit despre "tehnici", în special, folosirea obligatorie a cronicii în picturile sale, direct sau indirect, care într-un fel sau altul are sensul unei acțiuni documentate Eroul lui "Solaris" Chris Kelvin, înainte de a zbura în spațiu, urmărește un film de știri filmat în urmă cu douăzeci de ani de pilotul Burton: arătându-și filmările, care înregistrau un "contact" cu o creatură nepământească, greu vizibilă în ceață, când Burton aproape că a murit, pilotul vrea să-l avertizeze pe Chris și, după cum vom vedea mai târziu, aceste avertismente nu sunt în zadar Apoi Kelvin și familia lui urmăresc o transmisie televizată de la stația spațială, care după un timp va fi el însuși Fiind deja la stație, Kelvin redă videoclipul - fixează și (și asta merită atenție) trecutul: îl vedem pe Chris ca băiat, mama lui, tată Din punct de vedere psihologic, spectatorul percepe aceste filme și transmisiuni TV în direct ca documente ale "altfel": aparând în momente esențiale, ele par a reabilita, materializează ficțiunea Dar nicăieri materializarea fanteziei în Solaris nu atinge o asemenea forță ca în scena trecerii lui Burton prin oraș noaptea Panorama trecerii mașinii se transformă într-un peisaj urban - pe ecran apare o imagine a unui oraș al secolului XXI: amurgul ne oferă posibilitatea de a vedea doar contururile clădirilor ridicate din beton și sticlă; mașina iese din tunel, sărind doar temporar pe pasarele, unde sunt multe mașini care se grăbesc și nu un singur pieton (pentru a filma această panoramă, care durează de metri - sunt cadre în ea - regizorul cu cameraman) V Yusov și actorul V Dvorzhetsky merg în Japonia) Această mișcare prelungită prin tunel are aceeași semnificație în Solaris ca cronica traversării Sivașului în oglindă Tunelul, ca și Sivash, poartă tema dramatică a depășirii; tunelul este tot o "matrice", doar o "matrice" a timpului viitor În "Stalker" nu există alt moment decât cel în care se petrece acțiunea Prima dată la Tarkovsky Teoria filmului Secțiunea IV Stel fără flashback-uri și fără cronici Aici devine clar că scopul retrospectivelor și cronicilor este unul și același În "Copilăria lui Ivan" - memoria eroului, Reichstag - memoria Istoriei Diferența dintre ei este diferența dintre a vedea și a vedea, nu "lucrează" unul fără celălalt, ci împreună dau un timp "altfel", adică "istoric" La început, părea că o astfel de construcție complică percepția filmelor lui Tarkovsky, dar anii au trecut, iar astăzi "Copilăria lui Ivan" și "Andrei Rublev" nu sunt dificile pentru percepția publicului de masă (acest lucru, în special, este evidențiat) prin proiecția "Copilăria lui Ivan" în iulie la TV, și chiar la Primul Program, care, după cum știți, este urmărit de până la de milioane de telespectatori); în același timp, "Stalker", cu intriga sa simplă, liniară, este percepută în mod ambiguu și are nevoie de disponibilitatea spectatorului pentru a dialoga cu regizorul Simplitatea lui "Stalker" este simplitatea unei pilde Poate că nicăieri Tarkovsky nu s-a apropiat atât de el ca în această imagine Nu e de mirare că el apare pentru prima dată nu doar ca regizor, ci și ca artist Cred că nici participarea sa la crearea scenariului nu este pasivă - cu toate acestea, el nu este indicat lângă autorii Arkady și Boris Strugatsky, cu toate acestea, avem în fața noastră nu atât o versiune ecranizată a poveștii lor, ci o ocazie pentru cinematograful de autor, care își apără mereu dreptul la auto-exprimare Ceea ce odinioară era conținutul flashback-urilor ocupă acum întregul spațiu al imaginii Acest spațiu este imaginația noastră Un film fantasy necesită abilitatea de a "surprinde un timp" care nu s-a întâmplat încă, un eveniment care nu s-a întâmplat Conflictul nu a avut loc istoric, dar moral este valabil din punct de vedere psihologic De aici și plauzibilitatea sentimentelor din filme și "Solaris" și "Stalker" Cu Tarkovsky, expresia plastică este dată nu numai unui fapt, ci și unei experiențe și chiar unui gând Aici își are rădăcinile originalitatea poeticii sale El însuși ne dă cheia înțelegerii acesteia în articolul deja menționat "Timp capturat" El dă două exemple când imaginea filmului capătă caracterul unei forme percepute senzual capitolul Mai întâi se îndreaptă către Nazarinul lui Buñuel, care are o scenă plasată într-un sat uscat, stâncos, de calcar, unde o ciumă face rau Ce face regizorul pentru a obține impresia de evadare? Vedem un drum prăfuit, filmat în adâncime, și două rânduri de case care merg în perspectivă, împușcate frontal Strada merge în sus, așa că nu se vede cerul Strada este complet goală În mijlocul drumului, din adâncimea cadrului, un copil intră direct în cameră și trage în spatele lui un cearșaf alb, alb strălucitor Camera se mișcă încet pe macaraua camerei Și în ultimul moment - înainte ca acest cadru să fie înlocuit cu următorul - câmpul cadrului este blocat din nou dintr-o dată de o cârpă albă care a fulgerat în lumina soarelui S-ar părea, de unde vine ea? Și atunci cu o forță uimitoare simți "respirația ciumei", surprinsă într-un mod de-a dreptul incredibil, ca un fapt medical Un alt exemplu este dat de Tarkovsky - o fotografie din filmul lui Kurosawa "Șapte samurai" Sat medieval japonez Există o luptă între călăreț și samuraiul picior Ploaie abundentă - totul este noroios Samuraii poartă haine japoneze vechi, expun picioarele înalt, prăfuite de noroi Și când unul dintre samurai, ucis, cade, vedem cum ploaia spălă murdăria și piciorul lui devine alb Alb ca marmura Omul e mort! Este o imagine care este un fapt Este pur de simbolism și este o imagine Pentru a parafraza o zicală cunoscută, în acest caz se poate observa artistului: spune-mi ce ai văzut în poza altui maestru, iar eu îți voi spune ce ești tu însuți Și Tarkovski însuși poate găsi multe exemple când imaginea nu numai că trăiește în timp, ci și timpul trăiește în ea, pornind de la un singur cadru "Orice obiect mort", scrie el, "o masă, un scaun, un pahar, luate separat de tot ce este în cadru, nu poate fi reprezentat în afara timpului care curge, ca și cum ar fi din punctul de vedere al timpului absent" O masă, un scaun, un pahar - nu a fost oare ultimul cadru de la Stalker pe care l-a prevăzut Tarkovski când a scris aceste cuvinte? Yu* Secțiunea IV Stil începutul este la fel de inerent muncii unui regizor de film Cu toate acestea, să revenim la natura moartă în cadrul episodului final din Stalker Natura moartă (masă - scaun - sticlă) se potrivește Maimuței - așa își numesc Stalkerul și soția sa fiica: o mutantă tăcută, o victimă a Zonei, ea stă nemișcată mult timp cu o carte deschisă Doar camera se deplasează la această natură moartă; camera se oprește, fata închide cartea, în spatele acestui gest începe imediat să sune monologul ei interior: "Îți iubesc ochii, prietene, Cu jocul lor înflăcărat-minunat, Când îi ridici deodată Și ca fulgerul din cer Maturi repede tot cercul Dar există un farmec mai puternic: Ochii coborâți prosternați Într-un moment de sărut pătimaș, Și prin genele lăsate Un foc mohorât și plictisitor al dorinței " Fata își pune capul pe masă, atingându-și suprafața goală cu obrazul Pe masă sunt trei articole - două pahare și un borcan Se uită la pahar - sub privirea ei, acesta se îndepărtează de ea și se oprește la marginea mesei Apoi "împinge înapoi" borcanul cu o privire și, de asemenea, se oprește abia în ultimul moment, pe margine; apoi se uită la al doilea pahar - se mișcă până la margine, cade și se sparge Nefiind legat de intriga acțiunea care se desfășoară mai devreme, episodul este completarea sa semantică și muzical-ritmică Filmul vorbește despre tatăl fetei - Stalker și se termină cu ea În povestea Strugatsky Roadside Picnic, numele eroului este Red Shewhart În film, el este numit după natura muncii sale - Stalker Stalkerul este un ghid al zonei, format din căderea unui meteorit sau poate ca urmare a vizitei extratereștrilor În orice caz, pe pământ a apărut o Zonă misterioasă - un spațiu care se întinde pe zeci de kilometri și conține un pericol pentru toți cei care îndrăznesc să intre în limitele sale În ciuda acestui fapt, precum și interdicțiile Capitolul "Comparația dintre maeștrii heskhtshy iar garda de stat plasată la graniță, sunt oameni care caută să ajungă acolo În adâncurile Zonei există un loc prețuit - o cameră în care orice dorință umană este îndeplinită Părțuitorul și-a ispășit deja pedeapsa pentru pătrunderea zonei și, totuși, merge din nou acolo, de data aceasta cu un om de știință și un scriitor Aceste două personaje sunt, de asemenea, numite în funcție de ocupația lor - Scriitorul și Profesorul, ceea ce corespunde ideii de pildă-imagine Înainte de a intra în aceeași cameră, se dovedește că Profesorul are un dispozitiv exploziv uriaș - intenționează să distrugă camera Cu convingere fanatică, le spune tovarășilor săi: - Îți poți imagina ce se va întâmpla când toată lumea va crede chiar în această cameră? Și când toți se grăbesc aici Dar este o chestiune de timp! Dacă nu azi, atunci mâine! Și nu zeci, ci mii Toți acești împărați eșuați, mari inchizitori, Fuhreri de orice tip, asemenea binefăcători ai rasei umane! Și nu pentru bani, nu pentru inspirație, ci pentru a reface lumea! - Nu! - îi obiectează Stalkerul - Nu iau astfel de oameni aici! Am înțeles "Dar ce poți înțelege", insistă profesorul, "ești o persoană amuzantă Atunci, nu ești singurul Stalker din lume! Da, niciunul dintre urmăritori nu știe cu ce vin aici și cu ce pleacă cei pe care îi conduci aici Și numărul infracțiunilor nemotivate crește! Nu asta e treaba ta! Și loviturile militare și mafia din guverne - nu sunt aceștia clienții tăi? Și laserele, și toate aceste superbacterii, toată această urâciune urâtă, ascunse în seifuri pentru moment Și deși Profesorul nu va arunca în aer camera, el (precum și Scriitorul) nu va îndrăzni să-i treacă pragul Amândoi au aflat povestea unui alt urmăritor, poreclit Porcupine, care și-a pus fratele, poetul, aici, în Zonă, și s-a întors cu banii Devenit bogat, Porcupine s-a spânzurat În zonă, o persoană nici măcar nu se poate înșela pe sine Aici, nu doar dorințele sunt împlinite, ci cele mai interioare, dorințele secrete; atât Scriitorul cât și Profesorul erau mercenari, zadarnici, se gândeau la ei înșiși, deși rosteau cuvinte înalte despre umanitate Secțiunea IV Oţel Părțuitorul este dezinteresat, el însuși nu trebuie să intre în cameră, duce aici oameni suferinzi, disperați, dar cine sunt ei cu adevărat, învață doar aici De fiecare dată când învinge frica, dar nu poate decât să vină aici, pentru că există un secret în Zonă, soluția lui devine sensul vieții lui și de fiecare dată își riscă viața, deși își iubește foarte mult soția și fiica După cum am observat deja, Tarkovski a omis multe din povestea "Roadside Picnic" de A și B Strugatsky, dar ceea ce rămâne în culise poate exista indirect în imagine Pentru mine, ca spectator, de exemplu, esența personajului Stalker-ului este ajutată să înțeleg o altă poveste a soților Strugațki, "Din exterior" - a fost scrisă înainte de "Picnicul pe marginea drumului" În povestea "Din exterior", șeful grupului arheologic, Lozovsky, intră în navă către extratereștri, roboți, pentru a zbura cu extratereștrii și apoi a lua contact cu proprietarii lor, conform tuturor datelor, ființe inteligente Iată cum explică apoi Lozovsky motivele acțiunii sale: "De ce m-am dus? Problemă complexă Acum îmi este greu să înțeleg gândurile și experiențele mele de atunci Cred că am simțit că ar trebui să zbor, nu pot să nu zbor, asta-i tot Era ca și cum aș fi singura legătură care a conectat umanitatea noastră pământească de Oștile Extratereștrilor Proprietarii au avut încredere în mașinile lor fără minte, iar eu am fost obligat să le corectez supravegherea Ceva de genul Și bineînțeles, mare curiozitate Mi-am dat seama clar că aveam o singură șansă la o mie, poate chiar un milion Că, cel mai probabil, îmi voi pierde pentru totdeauna soția, fiul, prietenii, slujba mea preferată, îmi voi pierde Pământul Mi-a fost deosebit de greu la gândul la soția mea Dar sentimentul enormității sarcinii nu știu dacă înțelegi ce vreau să spun Această mică șansă mi-a umplut imaginația, mi-a deschis priveliști uluitoare, fără precedent Și nu m-aș ierta niciodată dacă m-aș limita să privesc cu ochii deschiși decolarea elicopterului unei alte lumi Ar fi o trădare Trădare față de Pământ, față de știință, față de tot ceea ce am crezut, pentru ce [Capitolul a trăit, la care a mers toată viața Cred că toată lumea din locul meu ar simți la fel Și totuși, cât de greu a fost să te decizi! Cât de asemănătoare sunt "motivele acțiunilor lui Lozovsky și ale lui Stalker și, deși Stalkerul nu spune astfel de cuvinte, artistul Alexander Kaidanovsky își joacă sensul chiar de la începutul acțiunii, când se pregătește în tăcere pentru drum și soția lui îl roagă să nu meargă - încă nu știm, în ce se întâmplă, dar simțim deja semnificația momentului La fel de semnificativ și autentic din punct de vedere psihologic în Solaris este și Chris Kelvin (Donatas Banionis) El este la fel de vinovat în fața soției sale Hari (Natalya Bondarchuk), precum este Stalker în fața sa (Alisa Freindlich) În fiecare caz, drama de familie devine o dramă filozofică, în fiecare caz actrița o interpretează pe Femeia Aici este potrivit să spunem despre natura performanței actoricești din filmele lui Tarkovsky În acest moment se poate vedea clar cum depășește recifele subacvatice ale unui fals "cinema poetic", pentru care unghiul este mai important decât motivul actului Unghiul lui Tarkovsky este motivat de starea persoanei din cadru Chiar și starea naturii depinde de starea de spirit umană Imaginea din Oglinda a devenit faimoasă, când o femeie (M Terekhova) se uită de departe la un trecător care se apropia (A Solonitsyn) și deodată vântul care a zburat într-un val a trecut prin iarba înaltă, a pus-o jos pentru o clipă, și deodată totul s-a calmat Acest strigăt, oftat al naturii, a fost un vestitor al unei conversații neașteptate între o femeie și un bărbat, se putea întâmpla ceva între ei, dar el a plecat, nu s-ar mai vedea niciodată și poate a fost greșeala lor Spațiul cadru nu este niciodată neutru, este intens emoțional; cel mai memorabil personaj este atunci când gândește sau ascultă pe altul Tarkovski are nevoie de actori de un anumit tip Este important pentru el că Kaidanovsky, Solonitsyn, Grinko sunt oarecum asemănători în Stalker, devin apropiați spiritual ca urmare a comunicării, deși dezacordul lor este dezvăluit ' Strugatsky A , Strugatsky B Întâlniri neprogramate - M , - S - Secțiunea IV Stil Drama situației apare din faptul că cei dragi nu sunt de acord Tensiunea există până la capăt Decuplarea nu constă în ameliorarea tensiunii, ci în clarificarea sensului acesteia Aici, acțiunea externă și tipificarea pur externă nu sunt suficiente; aici este necesară tipificarea spirituală, care este caracteristică actorilor pe care îi vedem în picturile lui Tarkovski După ce l-a împușcat pe N Burlyaev când era băiat în Copilăria lui Ivan, regizorul îl va împușca atunci când era tânăr în Andrei Rublev A Solonitsyn, după ce a jucat rolul principal în Rublev, mai târziu joacă în alte filme ale lui Tarkovski; intenționa să-l îndepărteze pe Solonitsyn în filmul său "Nostalgia", care, din păcate, a fost împiedicat de moartea timpurie a artistului; regizorul îl invită pe O Yankovsky pentru acest rol, deja, ca să spunem așa, "stăpânit" de el în filmul "Oglindă" Regizorul îl împușcă în mod constant pe artistul N Grinko și, după ce a găsit expresiva aspectul lui T Ogorodnikova (regizorul filmului "Andrey Rublev") pentru a apărea în imaginea Mariei, mama lui Hristos, nu mai poate faceți fără ea în filmele "Solaris" și "Mirror" De ce regizorul filmează aceiași actori? A răspunde la această întrebare înseamnă a spune despre natura viziunii sale despre viață, despre stilul său Tarkovsky, alegând actori pentru un rol, se bazează pe tipurile lor spirituale, de la imagine la imagine, el este interesat de situații similare și de aceleași probleme și, prin urmare, se bazează pe valori constante nu numai în imaginea unei persoane, ci și a mediul În picturile sale apare în mod necesar apa (aceasta este râu sau ploaie), focul, iarba; în fiecare poză apare câte un cal, frumos, neînfrânat, inițial liber, ca natura Râul, în funcție de circumstanțe, poate aduce bucurie (visele lui Ivan), sau poate promite frig și moarte (realitatea tânărului erou din aceeași "Copilăria lui Ivan"); focul poate fi incinerator (incendierea unei biserici cu picturile murale ale lui Rublev), sau poate fi dătător de viață (când topește cuprul pentru a turna un clopot - în același "Andrei Rublev") Natura din imagine nu este un peisaj, nu o digresiune lirică capitolul Peisajul este acțiune Schimbările naturii înseamnă schimbări în om Ploaia care purifică omul stinge focul: Foc - ploaie - zi albă, albă Aici trebuie să revenim la articolul lui Tarkovsky "Timpul capturat", unde se referă la vechea poezie japoneză, la genul haiku Eisenstein l-a condus la asta la un moment dat, de la care Tarkovski ia două exemple de haiku: "Mănăstire veche Lună rece Lupul latră" "E liniște pe câmp Fluturele zboară Fluture a adormit Eisenstein a văzut în aceste poezii un exemplu despre cum trei elemente separate în combinația lor dau o tranziție la o nouă calitate Tarkovsky, la rândul său, citează două haiku, în care a văzut și altceva - puritatea, acuratețea și unitatea de observare a vieții: "Lansete în valuri Puțin atins în fuga Lună plină" "A căzut roua Și pe toți spinii spinului atârnă picături " " Acest exemplu de poezie", conchide el, "mi se pare apropiat de adevărul cinematografiei Dar poezia filmului se naște din observarea directă a vieții - aceasta este, după părerea mea, calea reală a poeziei cinematografice Pentru că imaginea filmului, în esența sa, este observarea unui fapt care curge în timp Oare Tarkovski însuși nu folosește principiul observat în poezia japoneză? Punând observația de mai sus în trei rânduri, obținem haiku-ul: Vezi: Eisenstein S Selected prod T - S Poezie japoneză - M : Goslitizdat, - S , Secțiunea IV Oţel "Foc, Ploaie, Zi albă, albă Să ne amintim - acum din acest punct de vedere - finalul Copilăriei lui Ivan Poza nu se putea încheia direct cu scena Reichstag-ului și apoi cu biroul Gestapo-ului, unde nu numai că aflăm despre moartea lui Ivan, dar îl vedem noi înșine pentru o clipă - prăbușit, executat În retrospecție, și acum ultimul, Ivan aleargă într-o cursă cu fata, o depășește și aleargă, aleargă, în răpirea libertății, alergarea este amânată în mod deliberat ca să ne liniștim, dar nu atât de mult încât finalul să se întoarcă a fi reconfortant din punct de vedere sentimental; Ivan, parcă, fuge în cadru, dar nu-l vedem în el, ci un abanos lângă râu Același principiu a fost implementat execuția lui Ivan Un băiat aleargă de-a lungul adâncurilor Abanos Finalul lui Stalker și începutul lui Andrei Rublev sunt construite pe același principiu Să ne oprim asupra unui exemplu de la Rublev, ne va ajuta să continuăm subiectul conversației noastre Un țăran a sărit de la clopotniță într-un balon și a zburat, uluit de acest moment de noroc; a început brusc să cadă rapid - pământul s-a repezit asupra lui; fără să-l vedem, am simțit o lovitură din cauza unei schimbări bruște - cap la cap - de plan: un cal culcat în iarbă, ridicând copitele ca într-o convulsie, răsturnat dintr-o parte în alta Bărbat într-un balon cu aer cald Pământul s-a repezit spre el Răspândește calul Desigur, toate comparațiile sunt condiționate și, prin urmare, am greși să reducem astfel de construcții exclusiv la principiul genului poetic haiku În cinematografia mut, de exemplu, Dovzhenko a folosit acest tip de juxtapunere pentru a transmite acțiune simultană În filmul "Pământul" un pumn trage în Vasil, iar pentru a crea impresia unei lovituri, regizorul împinge cadrul căderii bruște a eroului cu un alt cadru, paralel, undeva în câmp capitolul caii au ridicat capetele speriați și apoi urmează din nou întoarcerea la locul crimei Nu este de mirare că, în contextul reflecțiilor asupra cinematografiei poetice, Tarkovski numește această scenă Ceea ce este surprinzător este concluzia neașteptată la care ajunge când povestește această scenă mută construită pe o acțiune paralelă: "Când cinematografia a devenit sunet", conchide Tarkovsky, "nu era nevoie de acest gen de montaj" Se pare că nu este așa, întrucât autorul însuși în picturile sale recurge din când în când tocmai la acest gen de montaj Caii lui Dovzhenkov, care își ridicau capul, reprezentau pentru privitor o transmitere indirectă a unei împușcături care fusese trasă în aceeași măsură în care la Andrei Rublev calul, care se răsturna dintr-o parte în alta, exprima indirect lovitura la pământ a unui bărbat care zboară de sus Și aici și acolo lovitura care a adus moartea se arată indirect Există o contradicție la Tarkovski nu numai în analiza acestui exemplu, ci și în discuția generală despre "cinema poetic" Dacă la început chiar neagă un astfel de concept (întrucât, în opinia sa, "cinema poetic", în imaginile sale, este separat de concretetatea reală a vieții reale, dă naștere simbolurilor, alegoriilor, care amenință cinematograful să se îndepărteze de el însuși ), apoi mai târziu, îndepărtându-se de poetica naturii haiku-ului, descoperă în el un principiu apropiat de adevărul cinematografiei, iar acum crede că poezia filmului se naște din observarea directă a vieții, că acesta este adevăratul calea poeziei cinematografice - imaginea filmului din ea ia naștere ca urmare a observării faptului care curge în timp Astfel, în cadrul unui articol, în cuvintele lui Eisenstein, conceptul de lichidare a unei imagini prin material și document s-a transformat în crearea unei imagini prin material și document Contradicțiile teoriei pândesc, într-un fel sau altul, în practică Ceea ce s-a spus despre articolul "Timp capturat" se manifestă clar în filmul "Oglindă", deși articolul a fost scris cu bine zece ani înainte de a fi pus în scenă Structura poetică a "Oglinzii" este evidentă Secțiunea IV Stil dar, exprimă ideile cele mai interioare ale artistului; în același timp, în el apar chiar simbolurile, alegoriile și alte figuri de acest fel, în care, potrivit lui Tarkovski, se află tocmai pericolul pândit - pericolul ca cinematograful să se îndepărteze de el însuși N Zorkaya a remarcat pe bună dreptate că în Oglinda regizorul nu a reușit să evite tentația simbolismului și a ermetității Criticul nu caută slăbiciunile și contradicțiile filmului - le dă cu o necesitate inevitabilă atunci când analizează meritele lucrării Un artist adevărat are și lipsuri esențiale, căci ele sunt o continuare a meritelor sale Și acest lucru este izbitor tocmai în "Oglindă", unde istoria și soarta unei persoane se află în cea mai complexă împletire Dar, văzându-și reflectarea reciprocă unul în celălalt, uneori pierdem ideea a ceea ce este real și a ceea ce este exact o reflecție, adică ca și cum ne-am afla în poziția unui vizitator al unei atracții - o cameră în care pereții sunt căptușiți cu oglinzi și, înconjurat de propriile imagini, privitorul nu-și mai amintește, de unde a intrat și prin ce cale se poate întoarce în sine "Stalker" în acest sens arată cu un sentiment de ușurare Tarkovski, dintr-o singură lovitură, se eliberează de nevoia dureroasă de a căuta tranziții de la realitate la lumea fantastică a conștiinței Acțiunea imaginii, așa cum am observat deja, are loc în întregime în sfera irealului, ficțional, adică în sfera conștiinței În science-fiction, maniera regizorului își primește expresia extremă: eliberată de formele obișnuite de a fi, o persoană apare în esența sa originală, care este explorată cu o certitudine aproape științifică Ficțiunea, datorită puterii sale cognitive, devine un fel de punte între știință și artă Știința și arta converg nu numai în materie, ci și în metoda cunoașterii Gândirea de acest gen în cinematografia modernă se exprimă din ce în ce mai mult sub forma unei pilde, în care atât senzualitatea, cât și socialitatea se manifestă în felul lor Vezi: Zorkaya N Note despre portretul lui Andrei Tarkovsky // Kinopanorama Cinematograful sovietic de azi Emisiune - - S - capitolul "Stalker", așa cum am încercat deja să stabilim genul filmului, este o pildă Tarkovski nu a putut ezita să păstreze în film o epigrafă de la R -P Warren la povestea "Picnic pe marginea drumului": "Trebuie să faci bine din rău, pentru că nu e nimic altceva de făcut din el" Ar fi o greșeală să interpretăm literalmente formula pildei - răul însuși se poate transforma în bine Binele vine din învingerea răului Tema depășirii devine dramatică și filozofică de îndată ce prețul ei devine clar Esența filozofică a "Copilăriei lui Ivan" ca tragedie, subliniem încă o dată, este că băiatul, nevoit să se răzbune, se adaptează frenetic la război, dar acum nu mai putea trăi în condiții normale În filmul istoric "Andrei Rublev" această temă se transformă într-o înțelegere a prețului progresului Și dacă în Copilăria lui Ivan răul istoric este fascismul, iată-i invazia tătarilor și politica anti-popor a propriilor prinți, sub jugul cărora geme Rus; dacă în "Copilăria lui Ivan" Reichstagul învins se ridică ca o depășire a răului, atunci în "Rublev" libertatea poetică și frumusețea icoanelor iau naștere din lipsa de libertate, singurătatea și umilirea călugărului Rublev, care și-a realizat destinul "Oglinda" arată răul dogmatismului, care insuflă frică eroinei și îi provoacă suferință; la scară globală, răul este personificat în ciuperca atomică de peste Hiroshima Tema Hiroshima apare în Solaris atât direct, cât și indirect Ideea principală a filmului, precum și romanul lui S Lem, pe care se bazează filmul, este tragedia neînțelegerii Astronauții încearcă să obțină cunoștințe despre Ocean, o substanță gânditoare, prin violență împotriva acestuia, iar pentru aceasta el trimite "oaspeți" la stație - materializarea gândurilor și păcatelor membrilor expediției (de exemplu, Kelvin a fost vizitat de soția sa Hari, care în urmă cu câțiva ani, după o ceartă, s-a sinucis) Puterea tehnologiei și moralitatea umană sunt în conflict în filmul "Stalker" Acest tablou este o natură moartă înfățișând un "peisaj de după bătălie" O astfel de zonă nu se vede doar (operatorul Secțiunea IV Stil Alexander Knyazhinsky), dar auzit (muzică de Eduard Artemyev) Pentru prima dată în pictura lui Tarkovsky, nu vedem personificarea faunei sălbatice - calul, a fost înlocuit cu o mașină de mână mecanică (un element al unei naturi moarte), pe care merg în zonă; înapoi, înfășurată, ea se va repezi singură de-a lungul șinelor, ca o reamintire a posibilei libertăți Stalkerul i-a dus pe scriitor și pe om de știință în zonă, unde există un loc pentru împlinirea dorințelor, dar printr-un miracol, un bărbat, fiica lui Stalker, se dovedește a fi în imagine - suferința trezită în ea un sistem înalt de sentimente și sete de viață În contextul realității sociale moderne, tabloul exprimă anxietatea omenirii pentru soarta lumii Și acum, după Cernobîl, Zona din Stalker este înțeleasă în adevăratul său sens - imaginea a fost un avertisment tragic al artistului În ceea ce privește trăsăturile stilistice, se pare că "Stalker" încheie o anumită și foarte importantă etapă în căutarea lui Tarkovsky În lumea science-fiction, eroii, respectând legile gravitației, suferă supraîncărcări, trebuie să economisească oxigen, spațiul de acțiune scade (am văzut asta atât la stația Solaris, cât și în Zona) din cauza scăderii adâncimii și absența scenelor de mulțime (regizorul le-a folosit cu generozitate pe ambele în Andrei Rublev) O pildă - o natură moartă, parcă, este desenată pe pânză, aproape totul se întâmplă în prim-plan A reveni la profunzimea acțiunii înseamnă a readuce eroii la pământ Nu despre aceasta este următoarea poză a lui Tarkovsky - în orice caz, este numită simptomatic, "Nostalgie", după care a fost "Sacrificiu" După cum sa menționat deja, în aceste picturi, puse în scenă în străinătate, motivele lucrărilor anterioare ale lui Tarkovsky se disting clar A vorbit Cel Tăcut De câte ori a variat această temă în picturile sale În Andrei Rublev, a sunat clopoțelul și Rublev însuși a vorbit, rupându-și jurământul de tăcere În introducerea la The Mirror, un bărbat a vorbit, pentru prima dată spunându-și clar numele La sfârșitul filmului "Stalker" am auzit vocea fiicei eroului citind poezie, tăcută pe tot parcursul imaginii La sfârșitul "Jertfei" băiatul a spus prima frază: "La început a fost Cuvântul" capitolul Motivul constant al depășirii capătă semnificație filosofică în legătură cu tema creativității Ce chinuri trăiește artistul la Rublev când se găsește în fața unui perete curat, pe care ar trebui să-l picteze Foaia goală de hârtie întinsă pe masă îl bântuie pe scriitorul Alexandru în Sacrificiul Artistul este sortit chinului, adevărul nu este dat, în căutarea lui se manifestă rezistența spiritului uman Nu cumva Tarkovski însuși era așa? Într-un interviu acordat recent săptămânalului parizian Le Figaro Shop, Tarkovski a spus: "Dacă eliminați tot ce are legătură cu obținerea de profit din activitățile umane, atunci va rămâne doar arta" Tema casei străbate toate tablourile În Solaris, după călătoria în spațiu, Kelvin se întoarce la casa tatălui său și, ca fiul risipitor, îngenunchează în fața tatălui său În "Rublev", ca urmare a invaziei barbare, casa - templul - este ars În The Mirror, imaginea căminului și familiei apare ca principiu fundamental al existenței umane În "Nostalgia", eroul, odată ajuns în Italia, își amintește de o colibă rusească, de ceață care se târăște de-a lungul râului În final, vedem această casă în interiorul templului italian ruinat În Sacrificiul, eroul își arde casa bine întreținută de ani de zile De ce? Pentru că a trăit în discordie cu soția lui? Sau este tocmai o jertfă, o ofrandă pentru faptul că pomul va înflori și pentru faptul că fiul tăcut va vorbi Insula în care locuiește eroul bâzâie tot timpul de avioane zburătoare și șocuri de neînțeles Într-un monolog confesional adresat lui Dumnezeu, eroul cere să salveze omenirea El cere asta cu lacrimi în ochi, așa cum ei cer un fiu "Jertfa" este o pildă Vorbește despre Dostoievski și, desigur, nu întâmplător apare numele lui aici Fiodor Mihailovici a fost primul care a pus această întrebare atât de clar în fața omenirii: progresul tehnic va hrăni o persoană din plin și îi va oferi ustensile, dar, mulțumiți de bunuri materiale, oamenii vor urlă într-o zi pentru că, în urmărirea tuturor acestor lucruri , nu și-au pus întrebarea - "de ce să trăiești? " Când Alexandru și-a ars podurile, liniștindu-se cu trecutul, al lui Secțiunea IV, Stil considerat anormal și trimis la un spital de psihiatrie Astfel, conștiința cotidiană se ciocnește de istoricul și îl preia Tarkovski nu s-a irosit în străinătate, nu s-a abătut de la calea sa; în Suedia, unde un nivel material ridicat de trai dă naștere la noi drame spirituale, el a acutizat atât de mult atenția asupra problemei care a fost întotdeauna în centrul căutărilor sale creative Acum să atingem stilul lui Vasily Shukshin Toate trăsăturile lui Shukshin, scriitor și director de imagine, sunt înrădăcinate în direcția care a fost definită drept "proză de sat" Această definiție izbitor de exactă, în opinia noastră, este periodic pusă la îndoială, deoarece pare să restrângă sensul direcției și aproape chiar distorsionează rădăcinile istorice, natura estetică și orientarea filozofică A fost folosit chiar și cuvântul "oameni din sat", ceea ce nu a fost foarte măgulitor pentru scriitorii acestei tendințe, deoarece chiar cuvântul "oameni din sat" a dat "proză de sat" un sens negativ Soarta definițiilor tendințelor artistice este schimbătoare Uneori, neînțelegerea definiției în sine provoacă dispute atât de lungi, încât părțile nu au timp să ajungă la adevărul direcției în sine, care rămâne neclară în sensul său istoric Fără precedent în acest sens este conflictul dintre pictura impresionistă și interpretarea ei în critică A fost nevoie de un secol pentru a rezolva lucrurile între ei Nu numai detractorii impresionismului, ci și susținătorii săi au simplificat sensul acestei direcții; absolutizând însuși conceptul de "impresionism" ("impresie"), ei au redus cumva munca acestor artiști la autoidentificare personală, adică la subiectivism Interpretarea îngustă a definiției, reducând-o la Această problemă, care are o importanță metodologică pentru istoria artei în general, este clarificată cu atenție în cartea: Reuters-werd O The Impressionists before the Public and Criticism / Per din suedez F Shargorodskaya - M : Art, Glii primirea, ei au negat direcția semnificației sociale Definiția acestei sau acelea direcții apare în germenul său, când direcția în sine nu a fost încă pe deplin elucidată Există motive pentru care în unele cazuri direcția este determinată de dispozitiv ("impresionism"), în altele, ca, de exemplu, în acest caz, de tema ("proza satului") Definiția este întotdeauna mai restrânsă decât direcția în sine, este îndreptată polemic și diferă de direcția însăși în aceeași măsură în care fenomenul diferă de esență Când disputele se centrează în jurul unui fenomen, esența rămâne neclară Esența și fenomenul nu coincid niciodată, a observat Engels și, în același timp, a adăugat: dacă ar coincide, știința nu ar fi nevoie Nu mă asum să judec cine a spus primul - "proză de sat" Sunt sigur că va avea onoarea de a defini cu exactitate opera unor scriitori precum Astafiev, Abramov, Belov, Rasputin; fără îndoială, și Vasily Shukshin le aparține, ceea ce este ușor de verificat citind colecția sa de viață "Conversații sub o lună senină" O idee și mai exactă a acestui lucru este dată de lucrările deja publicate, selectate postum, în două volume În această ediție, el este prezentat nu numai ca povestitor, aici este publicat cel mai bun scenariu al său "Kalina Krasnaya", precum și două romane scrise de el - "Lubaviny" și "Am venit să-ți dau libertatea" Dacă, în același timp, ne amintim că Shukshin a scris și piese de teatru și, de asemenea, nu uităm de numeroasele dramatizări ale operelor sale, atunci pe bună dreptate putem concluziona: proza rurală, în primul rând, nu este neapărat proză, după cum vedem în acest caz, este atât scenarii, cât și piese de teatru, adică dacă o luăm mai larg, atunci atât cinema, cât și teatru; în al doilea rând, proza rurală nu este doar rurală: Shukshin scrie nu numai despre locuitorii din mediul rural, acțiunea are loc în oraș, iar în romanul său istoric "Am venit să-ți dau libertate", toate păturile sociale ale societății de atunci sunt implicate în acțiune - și "de sus" și "de jos" Proza satului nu se limitează la o temă sau material Secțiunea IV Stil Sholohov a scris despre țărănime atât în Donul liniștit, cât și în Solul virgin în sus, majoritatea eroilor romanului său Au luptat pentru patrie sunt și țărani, deși sunt îmbrăcați în uniforme ale Armatei Roșii și luptă în locurile unde au arat și au semănat , căci așa le alege autorul scena Tema pământului rămâne în proza militară a lui Sholohov, dar nu atribuim opera lui prozei rurale Cele trei romane ale lui Sholohov reflectau revoluția, colectivizarea, războiul "Proza satului" ca regie este asociată cu probleme pur moderne După cum a remarcat pe bună dreptate Chingiz Aitmatov la cel de-al -lea Congres al Scriitorilor Sovietici, aceasta a fost "provocată în literatură de nevoia vitală de a păstra și, mai mult, de a restaura într-o nouă calitate, în noi condiții istorice, acele tradiții și valori spirituale, morale, etice ale muncii care au fost testate de timp" Proza rurală, ca un seismograf, reflecta schimbările care au avut loc în era revoluției științifice și tehnologice Și dacă știința a arătat sensul științific și tehnic al acestei revoluții, atunci literatura și arta - drama ei socială și morală Proza satului a arătat NTR ca o dramă istorică Iar ideea nu este doar că autorii acestei tendințe au simțit acut pericolul unei separări a omului de natură - au spus un cuvânt nou despre natura omului însuși, căutarea lui morală în momentul tranziției către o nouă existență socială Această direcție nu a fost un fenomen gata făcut, la care scriitorii s-au alăturat unul după altul Direcția în sine s-a format, s-a realizat pe măsură ce fiecare dintre ele a apărut în literatură Și dacă spunem că trăsăturile lui Shukshin sunt înrădăcinate în "proza de sat", atunci putem spune contrariul, fără mai puțin motiv: viața lui Shukshin, opera sa face natura "prozei de sat" mai de înțeles pentru noi Un fapt semnificativ: Shukshin a plecat să studieze la Moscova cu banii strânși de mama sa din vânzarea unei vaci Ziar literar - - iulie - P capitolul Astfel de momente nu trec fără urmă în creativitate Știam deja asta de la Yesenin: "O, patrie, fericită Și o oră care nu începe! Nu mai bun, nici mai frumos Ochii tăi de vacă" În percepția naturii și a animalelor, Yesenin și Shukshin coincid în mod surprinzător Comparați poezia "Decrepit, dinții au căzut" și episodul mântuirii de la moartea turmei din povestea "Consătenii" - sunt provocate de aceeași experiență Artiștii sunt, de asemenea, apropiați unul de celălalt prin sentimentul lor emoționant de tandru al naturii Coincidențele aici sunt izbitoare "Înainte de zori Albastru Devreme "Acesta este al lui Yesenin "Înainte de zori, liniște, blând " Acesta este de la Shukshin În aceeași poveste "Tărășenii" peisajul poate părea o transcriere în proză a poeziei lui Yesenin "Porumbelul" În poezie: "În frigul transparent, văile s-au albastru, Sunetul copitelor încălțate este distinct Iarba, decolorată, în podelele întinse Adună arama din sălcii bătute de vreme Din golurile goale se târăște într-un arc slăbănog Ceață umedă, ondulată în mușchi, Și seara, atârnând peste râu, clătește degetele picioarelor albastre cu apă albă In poveste: "A plouat în timpul nopții A tunat în depărtare Și dimineața s-a cutremurat, a alungat luminatorul din ceață; argint curgător curgea în frunzișul umed tremurând Ceața care s-a acumulat în zonele joase au părăsit fără tragere de inimă pământul și s-au ridicat în sus Soarele răsare mai sus Ceața s-a ridicat și s-a limpezit Pământul plutea ușor Transpirația nu a întunecat lumina, părea că o ia de pe pământ și, de asemenea, a dus-o în sus Totul se încălzește Căldura coboară de pe versanți în văile încă umede; pământul miroase uluitor a abundența forțelor sale pământești Secțiunea IV Stil Simțim mișcarea ceților aproape fizic atât în poezie, unde este descrisă seara, cât și în poveste, respirând zorii De asemenea, remarcăm că în ambele cazuri peisajul este îmbunătățit de imagini sonore similare Peisajul lui Yesenin este sporit de o linie sonoră: " Sunetul copitelor încălțate este distinct " Descrierea ceților este, de asemenea, "exprimată" de Shukshin: "Sună bucățile calde ale cailor obosiți" Atât peisajele lui Shukshin, cât și ale lui Yesenin sunt departe de a fi idilice, au un sentiment de patrie în peisajele lor, transmit tragedia frumuseții naturii, care este, parcă, în pericol: "O, Rus', câmpul purpuriu Și albastrul care a căzut în râu, îmi place bucuria, durerea " Durerea și, în același timp, bucuria sunt resimțite de un bătrân în povestea "Țăranii" - ceața îl ajută să se gândească calm la moarte: "Și atunci toată frumusețea ascunsă, veșnică a vieții este dezvăluită unei persoane Cineva vrea ca o persoană să se bucure în sfârșit de asta cu durere Yesenin și Shukshin coincid în principalele motive ale creativității - ei percep în mod dramatic ruptura cu trecutul: în acest context, fiecare dintre ei are o temă personală, intimă și o temă istorică În lucrările fiecăreia ia naștere imaginea mamei și sentimentul de vinovăție al artistului în fața ei În același scop, se îndreaptă către istorie și aleg în ea același tip de oameni ca și eroul: Razin - Shukshin, Pugachev - Yesenin Conducătorii revoluției țărănești sunt înzestrați cu o conștiință agitată; oameni cu spirit eroic; ei tânjesc pe răzbunare pentru suferința oamenilor, dar acțiunile lor spontane sunt destinate unui deznodământ tragic Shukshin a definit genul filmului planificat despre Razin ca pe o tragedie, a căutat tema Razin în personaje moderne Desigur, o persoană cu temperamentul lui Razin în viața de zi cu zi este tragicomică, cum ar fi, de exemplu, eroul poveștii "Inima mamei" Vitka Borzenkov Vitka a vândut în centrul districtului pentru de ruble de grăsime - avea nevoie disperată de bani, urma să se căsătorească Dar Vit- capitolul Femeile întâmplătoare l-au înșelat cu viclenie - l-au drogat, l-au drogat și el și-a venit în fire undeva sub gard fără un ban în buzunar Și Vitka a intrat în ofensiva împotriva orașului în care se afla Se luptă cu o întreagă companie, apoi aproape că ucide un polițist Desigur, furia lui Vitka era justificată, dar acțiunile lui erau absurde Mama lui Vitka suferă cel mai mult, pentru că îi era atât de greu, în copilărie, să iasă în anii grei ai războiului Deși eroul poveștii este tragicomic, el nu suferă prejudicii morale în ochii noștri Shukshin își descrie starea în felul următor: Vitka "a acumulat atât de multă furie față de escrocii orașului, i-a urât atât de mult, paraziți, încât până și durerea din capul lui s-a domolit și s-a instalat o claritate aprigă și s-a născut o mare forță răzbunătoare în pieptul lui" Așa apare tema răzbunării eroului, care se termină cu răzbunarea eroului și iarăși despre Vitka se spune despre Vitka ceea ce ar putea spune scriitorul: " ce avea să facă, nu știa, el doar știa că toate acestea nu se vor termina bine" Este ușor de văzut cât de diferit abordează Yesenin și Shukshin pe eroul lor istoric Esenin rămâne poet chiar și în drama istorică - "Pugaciov" lui este scris în versuri, avem în fața noastră un poem dramatic Shukshin creează o tragedie de film bazată pe motivele poveștilor sale, în care nu acționează în niciun caz doar ca textier Poveștile lui nu pot fi numite poezii în proză Pentru că în ele, alături de versuri, există un început opus versurilor - ironia Shukshin este ironic atât în a descrie oamenii cărora se află, cât și în a-i descrie pe cei pe care îi disprețuiește - acum doar ironia devine sarcastică Ironia lui Shukshin conferă multor povești ale sale caracterul unui feuilleton, un gen atât de talentat cultivat în literatura noastră de Mihail Zoșcenko Zoșcenko a avut destule șanse să spună o poveste, povestind despre el, nu a ascuțit-o la un sens tipic - a spus-o ca o anecdotă, nu avea nevoie de un complot, ci de un personaj, așa că atât de des a expus personajul însuși ca pe un povestitor ca să ni se dezvăluie în întregime Shukshin V M Fav prod T - S Secțiunea IV Stil Shukshin folosește această tehnică nu numai în poveste, ci și în acțiune, adică în film Are un articol în program despre abordarea sa asupra poveștii și se numește "Cum înțeleg povestea" În ea citim: " e greu să inventezi o poveste Și, cel mai important, nu" Și în același loc: "Afacerile umane ar trebui să fie în centrul poveștii Acesta nu este un roman - există puțin spațiu, puțin timp, citesc din mers În plus, nu poți inventa afaceri umane la masă Iar când ajung în sfârșit pe masă ca material, aici este necesar, probabil, să întărim curajul și să alungi tot ceea ce ar distrage atenția cititorului de la esență Dar treburile umane, când nu sunt inventate, sunt mereu în mișcare, într-o evazivă reînnoire eternă Și, prin urmare, este bună povestea aceea care a păstrat în mod miraculos această mișcare, nu a ucis viața, ci, parcă, a "transplantat-o", fără a o deteriora, în conștiința noastră umană Shukshin a "transplantat" în mintea noastră personaje umane care nu erau interesate de literatură înaintea lui și, dacă s-au întâlnit, atunci doar pe fundal, ca fundal pentru acțiunea eroilor literari familiari Odată cu personajele au venit și cazuri de viață care nu au fost încă descrise de nimeni La fel ca artistul Fedotov, care, în propriile sale cuvinte, a adunat parcele pentru picturile sale în jurul orașului, Shukshin nu a plecat în călătorii creative de afaceri pentru a colecta materiale - și-a creat lucrările din viața din jurul său Avea încredere în ea, iar ea l-a răsplătit cu un material atât de abundent, încât abia a avut timp să repare momentele care s-au deschis brusc în fața lui, atât de gol de intime Unic și gata, părea că nu era nevoie de conjectura lor în scopul interpretării literare Așa că la început s-a crezut că fiecare poveste este a lui" - o înregistrare în jurnal, ca un instantaneu din viață Șukshin se aștepta la astfel de afirmații și, ca și cum ar fi certat cu un potențial adversar, a scris: "Ei bine, ce zici de concluzia autorului? Și atitudinea?Și stilul autorului?Și nimeni nu cumpără "Shukshin V M Întrebări pentru tine - M : Mol Garda, - S capitolul nu se poticnește nici de concluzie, nici de sens, nici de stil Încercați să repovestiți orice poveste fără nicio atitudine - nu va funcționa Și va ieși fără relație, deci va fi și o relație, și aceasta, de asemenea, va avea o anumită definiție, un fel de "realism indiferent" Până la urmă, se știe că nici doi fotografi nu pot surprinde același subiect în același mod, ca să nu mai vorbim de un scriitor care are la dispoziție toate mijloacele de viață Acest gând a fost exprimat nu numai pentru a proteja împotriva unui anumit reproș, ci l-a ocupat constant pe Shukshin, a fost convingerea lui, esența metodei sale Este de mirare că el, ca și cum și-ar fi verificat din nou, se tot întoarce la ea în jurnalele lui? "Intrimul? - Acesta este personajul", citim acolo "Va fi aceeași situație, dar doi oameni diferiți vor acționa, vor fi două povești diferite - una despre un lucru, a doua - complet, complet despre altul" Deci, avem nevoie de un caz pe care autorul îl "transplantează" în literatură; pentru a nu "deteriora", o transmite fără expunerile și deznodamentul obișnuit; personajul devine un complot în repovestirea personajului însuși Scriitorul ia de fiecare dată înfățișarea unui personaj, își folosește vocabularul și psihologia Shukshin implementează cu brio acest principiu de a spune la persoana întâi în acțiunea filmului Cu puțin timp înainte de moarte, notează cu tristețe: tot ce s-a făcut în viață sunt patru cărți și două filme De ce doi? El înseamnă "Magazine de aragaz" și "Kalina Krasnaya", unde a jucat el însuși Ivan Rastorguev și Yegor Prokudin sunt personaje obiective și, în același timp, sunt însuși autorul Este imposibil să separăm autorul și eroul, dar în același timp ar fi eronat să-i considerăm una și aceeași persoană În structura poveștilor, precum și în vorbirea personajelor, converg două culturi lingvistice - popularul și oamenii de rând Este la fel de imposibil să le contrastezi pe cât este imposibil să nu le observi diferențele "Shukshin V M Ibid - S Ibid Secțiunea IV Stil Shukshin a creat mici tragedii despre ceea ce la prima vedere este amuzant Asta nu înseamnă că a îmbrăcat comediile în hainele dramei, adică în procesul de a spune o poveste, a făcut, parcă, o înlocuire a genului Cu el, o situație de comedie se transformă în tragedie de la sine, a arătat că nu există graniță între tragedie și comedie graniță evidentă În aceste transformări, secretul existenței umane, Shukshin și-a petrecut viața dezvăluind-o Dezvăluindu-și eroul, Shukshin se înțelege pe sine Într-un interviu, Shukshin a spus că își amintește de o persoană care, parcă, se află între țărm și barcă: un picior este în barcă, celălalt este pe țărm Poziție incomodă, nu-i așa? La un moment dat, unul dintre critici a folosit această revelație a lui Shukshin împotriva lui ca dovadă a poziției "instabile" a artistului Totuși, să ne gândim la ce înseamnă cu adevărat această recunoaștere a unui artist care a știut să fie ironic nu numai asupra eroului său, ci și asupra lui însuși Ce înseamnă "țărm" și ce înseamnă "barcă"? Barca este, parcă, întregul trecut al artistului, tinerețea lui, casa tatălui său, natură, râu, pajiști, tare și unică în munca ei țărănească poetică, acestea sunt mirosurile de neuitat de cosit sau fum de halmă care se arde undeva - într-un cuvânt, tot ceea ce a devenit un arsenal creativitatea lui Viața opusă și elementele poetice din opera lui Shukshin (lirismul și ironia, atingerea satirei, comediei și dramei, ridicarea la tragedie) nu stau separat, unul lângă celălalt - ele există într-o unitate unică, se manifestă unul prin celălalt, formează un stil Trăsături incompatibile, care sunt de obicei înzestrate cu caractere diferite, chiar opuse, Shukshin le oferă unei singure persoane Exact așa apare Yegor Prokudin în fața noastră în Red Kalina Cât de indestructibil este simțul dreptății la acest fost criminal și, în același timp, știe să mintă, ' Sentimentul de fum de vârfuri arse în grădină apare în poveștile sale de mai multe ori, iar acest lucru este caracteristic stilului său: "scăzut", cotidian, asociat cu munca de zi cu zi, capătă un înalt sens și este acum perceput de departe cu nostalgie - ca "fumul patriei" capitolul cât de crude și nepoliticos îl obligă să fie circumstanțele și cu ce, în același timp, înduioșător, aproape chijotesc abnegație, se înclină în fața "studentului său prin corespondență" Lyuba Arată ca un clovn când apare în lume după închisoare într-o șapcă de piele de căprioară și cu un magnetofon care urlă, și câtă compasiune trezește în noi când, recunoscându-și propria mamă într-o bătrână singură, se aruncă la pământ și o roade cu disperare S-ar părea că toate acestea sunt incompatibile la o singură persoană, dar Prokudin este un personaj integral, viu, trăsăturile converg în el, privite în mijlocul vieții oamenilor, infinit de divers și contradictoriu în expresia lor umană Așa își transformă Shukshin eroul: fie o dramă este în fața noastră, fie o farsă, fie o mărturisire lirică (întâlnirea eroului cu mesteacănii), apoi acțiunea trece la tragedie, pe o notă înaltă și se termină când eroul , care a încercat să treacă într-o nouă existență socială, moare Conform planului original, Yegor Prokudin s-a sinucis A fost o decizie mai îndrăzneață? Cu greu În versiunea finală, finalul este mai profund Egor este ucis de criminali, de la care a plecat, pe care i-a "trădat" Trădarea este iluminarea lui Acești oameni se considerau liberi, libertatea lor era neadevărată, el a înțeles asta și l-au ucis Acest moment capătă semnificația unui deznodământ fatal, pentru că Yegor nu a încercat să evite represaliile Acest mod de deznodământ - deja la o scară istorică diferită - este prezent atât în scenariu, cât și în romanul lui Shukshin despre Razin Iată ceea ce l-a chinuit pe Razin când și-a convins camarazii de arme să se revolte, când, cu o îndrăzneală nemaiauzită, a condus mii și mii de țărani umiliți care credeau în îndrăznețul ataman împotriva boierilor și a țarului: "Poate mă tem un răspuns pentru viețile lor? Poate asta și înfricoșător? Te voi conduce ca într-o pădure întunecată E ușor să seduci Și atunci sângele va curge, cum vor urle și cum se vor grăbi să regrete și să fie triști că au fost sedusi Și apoi toate pe un cap, pe al meu Ce jale! La urma urmei, nu poți fugi de această durere nicăieri, nu te poți ascunde ca Frolka în tufișuri Și vrei să te ascunzi? Nu vrei " Shukshin V M Fav prod T - S - Secțiunea IV Stil Pentru Stepan Razin, ca și pentru Yegor Prokudin, a se sinucide înseamnă "a fugi", "a ascunde" Nici unul, nici celălalt nu este capabil de asta Înțelegerea tragică a morții inevitabile nu le-a permis să-și caute propria mântuire Erau destinați să se ridice deasupra celor care i-au executat Este uimitor cum eroii lui Shukshin, moderni și istorici, coincid în cauzele chinului lor Razin, care a trăit în secolul al XVII-lea, Shukshin a început să se simtă ca în viață, de îndată ce și-a dat seama de motivele acțiunilor sale, nu cu amărăciune în sens istoric, ci și într-un sens pur uman, adică concret psihologic Razin este adevărat din punct de vedere istoric, pentru că nu știe despre el însuși ceea ce știm noi acum despre el Cuvintele înțelepte pe acest subiect au fost exprimate ca un avertisment pentru tânărul prozator Alexei Tolstoi: "Dacă scrii despre Stepan Razin, ar trebui să știi despre acumularea inițială, dar Razin nu ar trebui să știe asta, cu atât mai puțin să vorbești despre asta" Acest lucru nu reduce măreția lui Razin A făcut ceea ce nu se putea face El a exprimat sentimentele a sute de mii, milioane de țărani disperați Razinschina a trezit conștiința de sine națională Prin soarta lui Razin, Shukshin cuprinde epoca în care "personajul rus era legat" (din nou, vom recurge la expresia autorului "Petru cel Mare") I Came to Set You Free este un roman cinematografic, și nu doar pentru că a apărut dintr-un scenariu care a fost scris înainte În fața noastră se află proza scriitorului, care a fost și regizor și actor Romanul nu trebuie filmat, această proză este scene care pot fi redate Shukshin, așa cum spune, mai întâi joacă, adică experimentează actoria, apoi scrie Shukshin intenționa să-l joace pe Razin și nu-și putea imagina că altfel ar putea avea loc imaginea, deoarece "Kalina Krasnaya" nu ar fi avut loc dacă nu ar fi jucat însuși Yegor Prokudin Dacă Shukshin ar fi pictor, l-ar lua pe același model pentru a realiza portrete ale lui Razin și Prokudin De fapt, așa cum este: de îndată ce a considerat că este posibil să le joace pe amândouă el însuși, înseamnă că capitolul le-a încercat pe amândouă pe el însuși, adică din natura sa actoricească și-a format atât una, cât și cealaltă imagine (nu uitați: în zorii cinematografiei, când toată lumea învăța să numească pică, un actor de film din atelierul lui Kuleshov era numit șezător ) Un alt punct este caracteristic în acest sens: natura pe care Shukshin a ales-o pentru filmarea filmului despre Razin (orașul Belozersk și împrejurimile sale), pe care regizorul o folosește mai târziu pentru filmările Krasnaya Kalina Îmi amintesc din nou conversația cu Shukshin după premiera acestei imagini: - Vasily Makarovich, suflă vântul lui Razin în Kalina Roșie? - Da Filmul despre Razin va fi o continuare a temei Acum este clar că, mai degrabă, ar trebui spus invers: "Kalina Krasnaya" este o continuare a temei Razin, deoarece Razin a fost conceput și scris mai devreme Și totuși, din ceea ce s-a întâmplat înainte și ce s-a întâmplat mai târziu, esența problemei nu se schimbă, iar aceasta vorbește doar despre stabilitatea predilecțiilor creative ale artistului, indiferent de planul pe care a fost nevoit să-l îndeplinească mai devreme în condițiile producției - istorice sau modern Când dăm preferință unui subiect modern față de unul istoric, nu trebuie să uităm că un subiect modern este superficial dacă nu are rădăcini istorice, dacă mâine ea însăși nu este capabilă să devină istorică în raport cu zilele ce vor urma Razina Shukshin și-a dezvoltat conceptul în conformitate cu înțelegerea sa asupra lumii moderne Prokudin este interpretat de el ca un personaj istoric Aici este dezvăluită tema Shukshin În caietul său, el îl numește el însuși, formulând-o ca pe o poezie în două rânduri: "Nu acum, nu Este important să pătrundem în viitoarea Rusie" În soarta oamenilor, în dramele lor, Shukshin a arătat prețul pe care trebuie să-l plătească pentru această descoperire în viitor Și ce înseamnă cuvintele "nu acum, nu"? 'Sukshin V M Întrebări pentru tine însuți - S Secțiunea IV Stil Acum, astăzi este un moment între trecut și viitor Shukshin nu le absolutizează Personajul său se găsește mereu în conflict cu acest moment și nu pentru că în mod arogant nu îl înțelege, ci pentru că acest moment trebuie depășit, ceea ce poate schimba soarta persoanei însuși Există un dezechilibru între persoană și situație Această contradicție instabilă creează o mobilitate excelentă în lucrările lui Shukshin, esența tragicomismului majorității personajelor sale Tragicomedia este ca o mantie din material dublu: sus poate fi jos, jos poate fi sus Situațiile lui Shukshin pot avea o cale de ieșire în ambele direcții - spre trecut și viitor Lucrările sale sunt un fenomen istoric și cultural, fac posibilă înțelegerea modului în care trecutul și prezentul converg în caracterul național Cât de ușor s-a mutat Shukshin de la Yegor Prokudin la Razin, pe de altă parte, eroul său prinde cu ușurință rădăcini (acum sub forma soldatului Armatei Roșii Lopakhin) în epopeea despre Marele Război Patriotic "Au luptat pentru Patria Mamă" și, deși Shukshin acționează aici doar ca actor, el determină laitmotivul imaginii, dezvăluind atât tema, cât și modul în care este exprimată Să revenim la comparația dintre Shukshin și Tarkovsky Am observat deja: unul era interesat de personaje, celălalt de tipuri Asta nu înseamnă că unul era interesat doar de tipuri, celălalt doar de personaje Vorbim de dominantă, de viziunea subiectului, de modul de a transforma betonul în imagine De exemplu, Shukshin și-a imaginat un film despre război ca acesta Acțiunea are loc într-o zi, desigur, în satul natal, această zi este mai Un bărbat de la consiliul satului stă pe un scaun și citește numele morților Este vorba despre trei sute de oameni Și astfel, în timp ce aceste nume sunt citite, oamenii care i-au cunoscut pe acești morți, rudele stau și își amintesc Cineva plânge în liniște, cineva tace trist Totodată, a considerat necesar "să se uite în ochii acestor oameni, fără să-i deranjeze, fără să-i jeneze în vreun fel, fără să doboare o avalanșă de retrospective pe parcurs Poate, poate, în paralel capitolul montaj, arată o clasă la o școală în care profesorul cheamă copiii cu aceleași nume de familie - nepoții morților " În același loc, a observat un lucru esențial la film: "Nu știu" cum va fi, un lungmetraj sau un documentar Merită să acordați atenție la trei puncte de intenție: - Rusia apare în spațiul satului; - metoda retrospecției este exclusă ca necorespunzătoare viziunii autorului și stării de spirit a personajelor; - filmul putea fi jucat cu ajutorul actorilor sau era posibil să filmați locuitori adevărați cu ajutorul unei cronici, dar pentru aceasta, mai trebuia filmat pe mai, când în satul Shukshin Srostki pe Katun îi comemorează cu adevărat pe sătenii morți în acest fel În filmul Copilăria lui Ivan, flashback-urile au fost o condiție prealabilă pentru producție Două realități s-au ciocnit în imagine: lumea antebelică a lui Ivan și realitatea crudă a războiului; lumea a fost recucerită la un preț mare, iar acest lucru se arată tocmai în soarta băiatului, pentru care timpul s-a dovedit a fi ireversibil Ambele idei transmit în mod egal tragedia războiului și ar fi prejudiciat să pretindem că oricare dintre aceste metode este mai modernă Arta are nevoie de ambele principii pentru a avea ocazia să se manifeste în ea și să se manifeste simultan, datorită cărora, în ciuda contrariilor lor, ele nu sunt înstrăinate, ci interacționează și chiar se hrănesc reciproc Centrul filozofic "Andrey Rublev" - un episod al turnării clopotului Ocupă două părți, acesta este un eseu, să repetăm mai precis ceea ce s-a spus mai sus - un eseu fiziologic În primul roman al lui Shukshin, "Lyubavin", într-o scenă similară, de asemenea, de masă, este descrisă în detaliu munca unui fierar, care este observată de colegii săteni Romanul este alcătuit dintr-un lanț de nuvele Această formă este modernă, dar unor critici li s-a părut că Shukshin este un povestitor înnăscut și că romanul nu este scara lui În același timp, îmi amintesc, E Gromov, opunându-le, a remarcat pe bună dreptate că fiecare dintre filmele de lungă durată ale lui Shukshin este acest roman "Shukshin V M Întrebări pentru tine însuți - S Vezi: Despre Shukshin - M : Art, - P Secțiunea IV Stil De fapt: fără a pune scenariul "Am venit să-ți dau libertate", Shukshin îl desfășoară într-un roman și devine un fenomen literar major Poveștile lui Shukshin sunt rupte într-o formă mai mare În filmul "Sobe și magazine" bate vântul unei opere epice și nu numai pentru că filmul folosește tehnica roman-călătorie (părăsind pentru prima dată satul natal, personajele principale văd lumea în diferite dimensiuni) Finalul pozei este fundamental în acest sens: după panorama plajei din Crimeea, unde se odihneau tractorist Ivan Rastorguev și soția sa, îl vedem desculț pe marginea unui câmp arat, cadrul a fost împușcat astfel încât capătul al câmpului pare să fie capătul pământului, eroul, privind în cameră, ca într-un reportaj de televiziune în direct, se adresează publicului: "Asta e, băieți, sfârșitul" Aceste cuvinte sunt atât sfârșitul pauzei de fum, cât și sfârșitul filmului, în care am simțit natura planetară a ceea ce se întâmplă în acest domeniu, arat de om Se poate spune că acest cadru pur și simplu nu este important pentru imagine, că a apărut întâmplător, deoarece o astfel de scenă nu era în scenariu Cu toate acestea, a fost o decizie atentă și bine gândită a regizorului, așa cum o demonstrează prima versiune a imaginii - a început cu o astfel de scenă: un dezbatetor avid Ivan Rastorguev, cu un pahar de votcă pe cap aruncat pe spate , a mers în mijlocul străzii în fața sătenii, strada a urcat, iar la capăt Rastorguev-ul ei părea să fie la capătul pământului Acest început nu a fost păstrat (și, poate, acest lucru este chiar bine, deoarece o perspectivă similară apare acum mai neașteptat în final), dar în ceea ce privește conversația noastră, merită să ne amintim despre asta Pregătindu-se pentru producția unui film despre Razin, Shukshin, adâncindu-se în material, a trecut în mod natural de la percepția romantică a îndrăznețului țăran ataman la o analiză sobră, poate chiar crudă, a acestei figuri tragice din istoria mișcării de eliberare a Rusiei Înainte de regizor, sarcinile de punere în scenă au devenit mai complicate S-a gândit din ce în ce mai mult la plasticitatea filmului și nu a fost întâmplător că, pe urmele campaniei lui Razin pentru a studia materialul și a alege o locație, nu s-a despărțit de cameramanul A Zabolotsky și de artist P Pashkevici "Dacă în filmele "Stove-shops" și "Kalina Krasnaya" principiul regizorului a fost: principalul capitolul în dramaturgie - cuvântul, în cadru - figura actorului, acum, mărturisește Zabolotsky, scara imaginii necesita o expresie mai mare, metode moderne de contrapunct în imaginea eroului și a mediului Prin urmare, motivele și considerațiile lui Shukshin însuși au fost păstrate "Detaliul", spre care gravita înainte, este acum "de neconceput pentru o perioadă lungă de timp", și de aceea "viitorul film se va strădui să mărească și să condenseze timpul" În scenariu și roman, alături de scene care au loc în mod obiectiv, scenele apar brusc ca o viziune interioară a eroului; deci, de exemplu, în timpul unei boli, Razin vede ce a fost înainte, sau la ce a aspirat, dar ce nu s-a adeverit Metodele de introspecție, de care Shukshin nu avea nevoie înainte și chiar s-au opus, acum s-au dovedit a fi nu numai posibile, ci și necesare: multe evenimente au apărut, parcă, procesate de conștiința eroului, cauze și efecte putea schimba locurile - aici sarcina nu era doar de a condensa timpul și spațiul, ci și de a arăta dialectica gândirii lui Razin În lucrările despre Razin, Șukshin a spart complotul tradițional pentru sine: Tarkovsky, după cum am văzut, care nu și-a putut imagina Copilăria lui Ivan fără flashback, a ajuns la o complot liniar în Stalker, apoi a aplicat-o în Nostalgie și sacrificiu Abordarea filmului istoric dezvăluie apropierea spirituală a lui Tarkovsky și Shukshin În "Andrey Rublev" și "Stepan Razin" au rezolvat tema istorică în genul tragediei; fiecare erou era conștient de destinul său în raport cu soarta poporului Aici se dezvăluie continuitatea cinematografiei sovietice moderne cu clasicii noștri Fondatorii cinematografiei noastre trăiesc în lumea modernă nu numai cu picturile lor, ci și cu idei pe care ei înșiși nu au avut timp sau nu le-au putut implementa Dov- Dintr-o conversație cu A D Zabolotsky, a avut loc la noiembrie Shukshin V M Întrebări pentru tine însuți - S Secțiunea IV Stil Ideile lui Jhenkov pentru picturile "Antarctica" și "În adâncurile spațiului", precum și "Perekop" și "Canalul Fergana" ale lui Eisenstein nu sunt depășite, dar astăzi pot fi implementate sub alte forme Și asta înseamnă înțelegerea structurii moderne a lumii Severitatea contradicțiilor societății moderne pune o persoană în fața problemelor globale ale ființei, căutările morale sunt asociate cu o reevaluare a ideilor obișnuite despre sensul vieții în sine În aceste condiții, rolul artei și semnificația personalității artistului crește După ce am experimentat decenii de nivelare a artei, am propus sarcina de a explora personalitatea artistului ca cea mai importantă sarcină a esteticii Compararea regizorilor diferiți nu este un exercițiu pentru minte, nu este un joc, nu este distracție Sarcina de a studia stilul individual nu este un scop în sine, ci o parte a unui efort mai amplu al studiilor cinematografice În cele din urmă, este important pentru noi să înțelegem de ce artiști diferiți și uneori opuși în maniera lor individuală, lucrând în același timp, sunt mânați de aceeași căutare morală, cum abordează același "damnit" din unghiuri diferite întrebările vieții Asemănarea diferitului este stilul vremurilor Este puternic, acoperă fenomene care sunt uneori incompatibile pentru conștiința de zi cu zi capitolul PARODIA CA PRIMIREA Și o parodie a stilului Să continuăm comparația dintre Tarkovsky și Shukshin Shukshin nu se putea lipsi de o tehnică parodică O astfel de tehnică, dacă Tarkovski ar fi folosit-o, ar distruge în bucăți construcția oricăreia dintre picturile sale Fellini și Antonioni diferă și în acest sens În picturile lui Fellini, demonul viclean ne face cu ochiul tot timpul, parcă ironic despre ceea ce se întâmplă Antonioni ia aceleași situații într-un moment în care personajele sunt obosite, înstrăinate - nu este vorba despre glume Folosind Chaplin ca exemplu, am încercat să arătăm cum un dispozitiv parodic poate deveni un stil Acum să revenim la cazul în care parodia poate fi folosită nu în sensul ei autosuficient, ci doar influențează pe ascuns stilul, aflat în straturile profunde ale lucrării Cititorul (sau privitorul) simte subconștient aceste incluziuni otrăvitoare în text, percepându-l, de regulă, întreg, nedivizat; un specialist trebuie să fie și un cititor (sau spectator) neexperimentat pentru a se bucura irațional de text, dar trebuie să fie capabil, atunci când se referă la el din nou, deja ca om de știință, să "evapore" cristale parodice prețioase dintr-un text literar serios în pentru a înțelege cât de mici sunt în sine înseamnă și, în același timp, textul se epuizează fără ele Pentru a explica înțelegerea noastră a tehnicii parodiei în stil, să ne întoarcem mai întâi la literatură, apoi la cinema, dar mai întâi câteva observații despre problema în sine Teoria filmului Secțiunea IV Oţel Atitudinile față de parodie se schimbă dramatic în timp Pentru a fi convins de acest lucru, este suficient să comparăm articolele despre parodie din două ediții ale Enciclopediei literare - anii treizeci și anii șaizeci și șaptezeci În prima ediție, parodia este tratată în spiritul sociologiei vulgare caracteristice vremii "Parodia este un fel de satiră literară, cu ajutorul căreia se atacă o ideologie ostilă de clasă Ea dezvăluie o clasă ostilă, compromițându-i literatura, întregul ei sistem stilistic, sau corectează și purifică literatura de ei clasa din influenţe extraterestre sau supravieţuiri" Sociologia vulgară este rea, nu pentru că este sociologie, ci pentru că este vulgară Câte observații interesante au făcut autorul articolului citat și asupra exemplelor de literatură străină (Cervantes, Heine) și literatură rusă a secolului al XIX-lea (Kozma Prutkov) și literatura din perioada deja sovietică (Mayakovsky) Gândurile despre parodie ca fenomen de stil, ca modalitate, ca să spunem așa, de corectare a stilului sunt de o importanță durabilă, dar cât de nesemnificative sunt concluziile autorului, care simplifică însuși conținutul procesului deja în pozițiile sale inițiale Sociologia vulgară este surdă la indicativele artei, nu îi simte sensul secret, obiectiv, esența universală Sociologia vulgară nu a putut profita de, ci pur și simplu a neglijat cu aroganță, importantele descoperiri făcute de criticii literari de la Leningrad, care au intrat în istorie drept "școală formală", întrucât în esență era, parcă, o școală formală "în verso" În același loc citim: "Teoria idealistă a parodiei a fost dezvoltată de formaliștii ruși (Tynyanov, Shklovsky, Eikhenbaum, Vinogradov), care, extinzând excesiv conceptul de parodie și rolul ei, i-au emasculat funcția combativă, socială " În cea de-a doua ediție a Enciclopediei literare, parodia este deja considerată din punctul de vedere al simțului comun, umanist Această tendință se manifestă și mai clar în cea mai recentă Enciclopedică literară într-un singur volum Enciclopedie literară T - M : OGIZ, - S capitolul com dicționar" în Tom a apărut într-un moment de cotitură în dezvoltarea societății noastre - perioada formării unui nou mod de gândire Noua gândire este non-dogmatică Învechitul, dogmaticul compară asemănarea operei cu viața printr-o oglindă O parodie este o alegorie Când acest lucru este ignorat, avem probleme Astfel, în perioada de dominație a gândirii dogmatice, editorul Novy Mir a primit o mustrare pentru că a publicat scenariul lui Chaplin pentru Monsieur Verdu Scenariul era subtitrat: "Criminologia crimei" Un mic funcționar aflat într-o perioadă de criză economică reaprovizionează armata șomerilor, dar trebuie să asigure o soție bolnavă și pentru asta devine ca un Barba Albastră: se căsătorește pentru a primi o moștenire, își ucide noua soție Editorul a fost acuzat de promovarea cruzimii Dar a fost doar o comedie cu crime Filmul este o parodie, dezvăluie societatea burgheză, care în vremuri de criză se salvează prin masacre Un lucru similar s-a întâmplat cu evaluarea lui Chaplin despre Marele Dictator Anunțat înainte de război, nu a apărut niciodată pe ecranele noastre De asemenea, este potrivit să dăm un astfel de exemplu: un scriitor pentru parodia unui roman al unui scriitor care era considerat de neatins în acei ani primește cea mai strictă pedeapsă pentru "denaturare" Între timp, parodia este "distorsiune" În ce sens, adică în ce scop, "distorsionează" și de ce apare o astfel de nevoie? Parodia distorsionează subiectul pentru a ajunge la esența lui Un parodist talentat ne va spune uneori nu mai puțin despre originalitatea cutare sau cutare scriitor decât un cercetător Să ne amintim de celebra colecție "Scriitori": caricaturile lui Kukryniksy și parodiile lui Arkhangelsky sunt cheia studiului poeților și prozatorilor parodiați Parodia este întotdeauna ironică; uneori pare ambiguu, pentru că există o ironie a iubirii și o ironie a batjocurii În colecția menționată "Scriitori", autorii l-au înfățișat pe poet sub forma unui sfinx, însoțind desenul animat cu rândurile: "Totul se schimbă sub zodiacul nostru, doar Pasternak a rămas Pasternak" Aici a fost exprimată eroarea de atunci în evaluarea Pa- Și* Secțiunea IV Stil sternak, când a fost văzut în urmă vieții, din modernitate, din ritmul ei istoric Au trecut ani și aceleași rânduri: "Totul se schimbă sub Zodiacul nostru, Doar Pasternak a rămas Pasternak" - acum nu mai par un reproș, ci o laudă adusă artistului pentru constanță și invariabilitate Acum aceste rânduri pot fi plasate lângă propriile versuri ale lui Pasternak din poemul său "The High Illness", în care vorbește despre sine: "Nu sunt născut de două ori Privește altfel în ochi" Timpul se dovedește a fi un coautor al judecăților noastre și, în acest caz, interpretul lor Prin parodie nu se clarifică numai proprietățile unui artist sau al unui artist, ci și relația dintre o anumită direcție în artă și o altă direcție Așa că, de exemplu, Barnet a parodiat "Strike" a lui Eisenstein (o scenă de masă a masacrului pe scări) în "The House on Trubnaya" (în scena unei încălcări comunale pe scări) Atitudinea lui Barnet față de Eisenstein a fost pozitivă, iar acest lucru confirmă din nou: parodia, "distorsiunea" poate fi nu numai cu semnul unei atitudini negative față de subiect, ci și pozitivă Când Barnet, imitând "Octombria" lui Eisenstein, adică luând direct experiența, regizează filmul "Moscova în octombrie", el creează o operă care nu este caracteristică stilului său, personalității sale, creează o operă complet nesemnificativă, fără a lăsa urmă în istoria cinematografiei sovietice Când transformă situația unui film epic într-o situație de zi cu zi într-un mod non-direct, el rămâne el însuși Aici, cu ajutorul parodiei, cinematograful în proză și-a clarificat relația cu cinematograful poetic, recuperând spațiul ecranului din acesta O astfel de comparație a scenelor din "Strike" și "House on Trubnaya" permite autorului nu numai observarea personală - însuși B V a vorbit despre acest lucru într-o conversație cu autorul Barnet capitolul Am pătruns suficient în sensul "distorsiunilor" lui Kozintsev și Trauberg din producția "Căsătoria" de Gogol, unde au "electrificat" piesa clasică? În acest sens, să ne amintim mărturisirea lui Kozintsev cu privire la filmul "Unul": "L-am filmat ca o parodie" Eisenstein a acționat în mod similar când a pus în scenă The Wise Man S-ar părea, de ce avea nevoie de Ostrovsky, piesa lui Enough Simplicity for Every Wise Man, dacă a introdus personaje moderne precum Miliukov, Joffre și alții? Avea nevoie de o bază cunoscută, cunoscută de toată lumea, pentru a o distorsiona, a o întoarce pe dos, a o parodi și a da un conținut nou pe baza ei, iar sensul acestuia ne va deveni clar dacă ne amintim de Brecht, piesa lui "Cariera lui Arturo Ui", unde a modificat povestea venirii lui Hitler la putere, parodiând toate situațiile anterioare: de exemplu, incendierea de la Reichstag a fost înlocuită cu incendierea unui depozit de varză proaspătă, în timp ce toate numele caracterele au fost ușor modificate astfel încât să fie la fel - și nu la fel Desigur, acest exemplu este semnificativ diferit de precedentul: iată o parodie a unui fenomen negativ, iar fenomenul nu este literar, ci direct istoric Dar în fața noastră este tocmai o parodie într-una dintre încarnările sale Astfel, parodia poate viza un fenomen de viață, sau poate un fenomen reflectat în artă Pe noi ne interesează în principal al doilea Ne interesează parodia ca fenomen de stil, ca element de stil Dialectica parodiei constă în faptul că, parodiând stilul, adică expunându-l, își clarifică limitele și contribuie astfel la "corecția" acestuia Parodia neagă "retragerea" Critica ei este constructivă; nu elimină fenomenul, ci îl ajută să se dezvolte prin opusul său și Pușkin Citind "Eugene Onegin", de fiecare dată când te întrebi de ce Pușkin mai avea nevoie să coreleze visul Tatianei cu visul Svetlanei, eroina mingii " Kozintsev G M Sobr cit : În vol T - S Secțiunea IV Stil lui Jukovski Pușkin face acest lucru cu insistență, cu intenție și, pentru a nu ne îndoi de intenția lui, el prefață capitolul al cincilea cu o epigrafă: "Oh, nu știu aceste vise groaznice, tu, Svetlana mea!" Jukovski Juxtapunerea are loc chiar mai devreme, în al treilea capitol, unde Lensky îl prezintă pe Onegin în familia Larin: "Spune-mi, cine este Tatyana? "Da, cel care este trist și tăcut, ca Svetlana " În scena ghicirii, Pușkin îi amintește din nou împreună sau, mai degrabă, unul îi amintește de celălalt: "Dar Tatyana s-a speriat brusc Iya - la gândul la Svetlana Mi-a fost frică - așa să fie " Tatyana Larina și Svetlana nu numai că ghicesc într-un mod similar (au așezat masa pe două aparate, pun o lumânare în fața unei oglinzi, astfel încât imaginea iubitului lor să apară în ea), visează același lucru: fiecare, depășind zăpadă, ajunge într-o colibă unde este destinată să experimenteze frica Care este sensul unui astfel de împrumut? Potrivit lui Belinsky, Jukovski "a inspirat poezia rusă cu elemente romantice a făcut-o accesibilă societății, i-a oferit posibilitatea de a se dezvolta și fără Jukovski nu l-am fi avut pe Pușkin" Pușkin ia ceea ce se știe, dar nu îl repetă, ci îi dă dezvoltare, în acest caz dezvoltare prin parodie Cu ajutorul parodiei, Pușkin reinterpretează ideea romantică a lui Jukovski și îi oferă o interpretare realistă Potrivit lui Jukovski, "ghinionul este un vis fals, fericirea este o trezire" Pușkin refuză un final fericit Onegin îl ucide pe Lensky mai întâi în coșmarul Tatyanei și a fost ca o premoniție a unui duel tragic Într-un vis Belinsky V T Fav cit - M : OGIZ, - S capitolul Poziția lui Tatyana a încălcat, de asemenea, canoanele dragostei romantice, dragostea aici este sincer senzuală, iar unul dintre critici a considerat următoarele replici obscene: "Onegin o târă în liniște pe Tatiana într-un colț și o întinde pe o bancă șubredă și își sprijină capul pe umărul ei " Despre o astfel de judecată a criticului caustic aflăm din notele autorului către Onegin, ceea ce înseamnă că Pușkin a vrut să știm împotriva ce reguli s-a răzvrătit și din ce poziții a fost criticat Tatyana a fost o poetă cu gânduri asemănătoare, deoarece ea însăși a decis să-și declare dragostea lui Onegin și chiar în expresii similare prin sinceritate cu cele care păreau indecente criticii: "Mi-ai apărut în visele mele Invizibil, erai deja dulce cu mine Privirea ta minunată m-a chinuit, Vocea Ta s-a auzit în sufletul meu Multă vreme Nu, nu a fost un vis! Tocmai ai intrat, am recunoscut instantaneu, Tot uluit, aprins Și în gând am spus: "iată-l!" Nu este adevărat? Te-am auzit: Mi-ai vorbit în tăcere, Când am ajutat pe săraci Sau cu o rugăciune am încântat Angajarea unui suflet agitat? Și chiar în acel moment, nu erai tu, dulce viziune, Pâlpâit în întunericul transparent, Aplecat liniștit de tăblie? Într-un caz, într-un vis, există o premoniție a unei crime care urmează să se întâmple, în celălalt, realizarea unor dorințe ascunse Pentru Jukovski, somnul și trezirea sunt realități incompatibile În Pușkin, ei sunt o singură realitate, a fost un nou principiu artistic, a cărui punere în aplicare a devenit "Eugene Onegin" - un roman în versuri: conține proză Secțiunea IV Stil iar poezia a ajuns în același sistem, care se caracterizează prin (conform conceptelor actuale) feedback și reflecție anticipativă "Război și pace" nu poate fi pus în versuri și nu este nevoie de el Dar "Eugene Onegin" este imposibil de imaginat în proză Afirmați-o astfel, cel puțin mental, și va înceta să mai fie o "enciclopedie a vieții rusești" Căutând acest tip de structură artistică, ar trebui să distingem romanul în versuri "Eugene Onegin" nu numai de "Poltava" a lui Pușkin, o epopee bazată pe material istoric, ci și de "contele Nulin", care este și o poveste modernă în versuri , dar poezia și proza , spiritul și materia apar aici în alte proporții Reamintim de la "Contele Nulin": "În ultimele zile ale lunii septembrie (Vorbind în proză disprețuitoare) E plictisitor în sat: noroi, vreme rea, vânt de toamnă, zăpadă ușoară " Mai departe, descrierea, ca să spunem așa, a problemei vieții continuă Și deodată o digresiune lirică: "Care a trăit multă vreme într-o pustie tristă; Prieteni, se cunoaște cu adevărat, Cât de mult îți excită uneori inima clopotul îndepărtat Spiritul trăiește deja aici, starea generală este surprinsă aici, aici domină lirismul, care este interesat nu de specificul, ci de starea generală a spiritului uman Spre deosebire de "Contele Nulin", în "Eugene Onegin" versurile nu sunt doar digresiunea autorului La Onegin, lirică și proza se pătrund decisiv una în cealaltă și se realizează una prin alta Ce a determinat structura romanului în versuri al lui Pușkin? Personajul lui Onegin, atitudinea lui față de realitate și viziunea poetului asupra eroului însuși Pușkin îl exaltă pe Onegin și, în același timp, este ironic în raport cu el: fie îl judecă fără milă, fie privește lumea prin ochii săi, de parcă ar fi una și aceeași persoană La urma urmei, relația poetului cu Onegin este relația istoriei cu prezentul în incompletitudinea lui capitolul Pușkin a adaptat epopeea unui erou non-istoric și acesta a fost sensul romanului său în versuri Jukovski separă fantezia și materia Visul Svetlanei cu greu l-ar fi putut interesa pe psihanalistul Sigmund Freud Visul Larinei este subiectul lui: la Pușkin, fantezia se materializează, se materializează prin folosirea ironii Visul Tatianei este ironic nu numai în legătură cu balada lui Jukovski, ci și în legătură cu ceea ce se întâmplă în romanul lui Pușkin însuși Uciderea cu un cuțit este o anticipare parodică a unui duel Monștrii care alcătuiesc gașca lui Onegin într-un vis își au prototipurile în mediul real al Tatyanei Onegin nu poate rezista " a început să deseneze în suflet Caricaturi ale tuturor invitaților" Desenați caricaturi pe Onegin nu mental, ci pe hârtie, și am recunoaște în ele atât oaspeții Larinilor, cât și mediul monștrilor din visul Tatianei Și ici și colo imaginea fiecăruia este ascuțită la grotesc Aceleași tipuri se repetă, coincid fizionomic: acolo - un oaspete "cu cap de cocoș", aici - "dandy de județ Petushkov"; acolo - "carla cu coada de cal", aici - "Panfil Kharlikov"; acolo - un urs și cineva "în coarne cu bot de câine", aici - "cuplul lui Skotin" Și agitația atmosferei este descrisă în mod similar: Acolo: "Lătrat, râsete, cântat, fluierat și bătut din palme, vorbă populară și vârf de cal!" Aici: "Mosek lătrat, fete plesnite, zgomot, râsete, zdrobire în prag " Obiectul și subiectul parodiei par să-și schimbe locurile Onegin, care, după cum am văzut, desenează mental caricaturi ale oaspeților Larins, devine, la rândul său, subiect de parodie în imaginația Tatyanei: Și încetul cu încetul, Tatyana mea începe să înțeleagă Raedil IV Stil Acum e mai limpede - slavă Domnului - Cel pentru care suspină Condamnat de o soartă imperioasă: Un trist și periculos excentric, Creație a iadului sau a raiului, Acest înger, acest demon arogant, Ce este el? Este într-adevăr o imitație, O fantomă fără valoare, sau chiar un moscovit în mantia lui Harold, O interpretare a capriciilor ciudate, Un lexic complet de cuvinte? Nu este o parodie? S-a rezolvat ghicitoarea? S-a găsit cuvântul? Cuvântul este o parodie De ce recurge Tatyana la asta în gândurile ei despre Onegin? Ea îl iubește și în același timp se răzbune pentru umilință Aceste două sentimente trăiesc în ea în același timp, pentru că Oneginul ei este acum creația iadului sau a raiului, el este un demon arogant și un înger În acest context, definiția "un moscovit în mantia lui Harold" este punctul culminant al raționamentului Tatianei, ea ne ajută să ne înțelegem aici: Onegin nu este un erou byronian în aceeași măsură în care Tatyana nu este o eroină a lui Jukovski Aici se dezvăluie scopul cel mai înalt al parodiei și metoda ei: cu ajutorul parodiei, conținutul opus este dezvăluit în subiectul său, așa cum ar spune Chernyshevsky În Onegin, prin parodie, nu se dezvăluie numai natura umană, ci și natura care înconjoară o persoană: "Dar vara noastră nordică, Caricatura iernilor sudice, Pâlpâie și nu: se știe, Deși nu vrem să recunoaștem " Sau aceste rânduri: "Dar cu o mână purpurie, Zorii din văile dimineții conduce afară cu soarele în spate " capitolul Pușkiniștii au observat de mult (și vom folosi acest lucru cu recunoștință) că aceste rânduri sunt o parodie a celebrelor poezii ale lui Lomonosov: "Zori cu o mână purpurie Din dimineața ape calme Aduce soarele în spate " De ce îi mai citează pe Pușkin și Jukovski și Lomonosov? Își amintește stilul lor înalt, în același timp îl îmblânzește cu "proză disprețuitoare" Pușkin își amintește și de "stilul luxos" al lui Vyazemsky, care "ne-a pictat prima zăpadă", dar el însuși remarcă imediat despre celebrul său peisaj ("Iarna! Țăranul triumfător ") remarcă: "Toate acestea sunt natură joasă: nu este prea mult har aici" Pușkin nu are ultimul cuvânt în spatele parodiei: după replicile deja citate "dar vara noastră nordică este o caricatură a iernilor sudice", celebrul peisaj, amintit din copilărie și pentru tot restul vieții noastre, urmează: "Deja cerul respira toamna, Soarele strălucea mai puțin Ziua era din ce în ce mai scurtă Copertina misterioasă a pădurilor Cu un zgomot trist era goală, Ceața a căzut pe câmpuri Rulotă de gâște zgomotoase Întins spre sud: se apropie Timp destul de plictisitor; Noiembrie era deja la curte În Onegin, apare imaginea unui critic strict, chemând fraților rimeri să renunțe la "corona mizerabilă a elegiei", contrastând-o cu o odă, al cărei scop este "înalt și nobil" Și ce spune autorul? " Aici ar fi posibil Certează-ne, dar eu tac; Nu vreau să mă cert timp de două secole " Principiul romanului în versuri capătă o semnificație istorică pentru soarta literaturii ruse, ea Raedil IV Stil măsoară două secole - stil înalt și scăzut; "stil luxos" și "proză disprețuitoare" sunt necesare unul pentru celălalt, și nu din poezia lui P Vyazemsky "Prima zăpadă", scrisă în "stil luxos", Pușkin duce epigraful la primul capitol al romanului : "Și să trăiești în grabă și să te simți grăbit " Parodia în Onegin are diverse aspecte Una dintre ele este ironia Am observat deja că parodia este întotdeauna ironică și că există ironie a batjocurii și ironie a iubirii Iată o strofă ironică, pe care Pușkin însuși o comentează apoi: "Vrăjitorii lumii mari! El v-a părăsit pe toți înainte; Și este adevărat că în anii noștri tonul cel mai înalt este destul de plictisitor; Deși poate fi vreo doamnă interpretează Sey și Bentham, dar, în general, conversația lor este Insuportabilă, chiar și o prostie nevinovată; De altfel, sunt atât de imaculate, Atât de maiestuoase, atât de deștepte, Atât de pline de evlavie, Atât de prudente, atât de precise, Atât de inexpugnabile pentru oameni, Încât vederea lor dă naștere deja splinei În notele lui Pușkin, citim despre această strofă: "Toată această strofă nu este altceva decât o laudă subtilă pentru frumoșii noștri compatrioți Așa că Boileau, sub pretextul reproșului, îl laudă pe Ludovic al XIV-lea Remarca în sine este ironică; Prevăzut că ironia iubirii va fi confundată cu ironia batjocoriei, Pușkin este totuși viclean în nota de subsol Ca urmare a întâlnirii dintre Onegin și Tatyana, apare tema antipatiei: în primul rând, gândul exprimat despre datoria obositoare de a fi atent la rude; apoi o altă strofă vorbește despre variabilitatea sexului frumos; În cele din urmă, poetul întreabă: "Pe cine să iubești? Pe cine sa creada? Cine nu ne va schimba unul? Cine măsoară toate faptele, toate discursurile Cu ajutorul arshinului nostru? Capitolul Cine nu seamănă calomnie asupra noastră? Cui îi pasă de noi? Cui nu-i pasă de viciul nostru? Cine nu se plictisește niciodată? Căutător deșar de fantomă, Fără să distrugi osteneli în zadar, Iubește-te pe tine, veneratul meu cititor! Un obiect demn: nu există nimic mai amabil decât acesta " Nimic din Onegin nu poate fi scos din context: Pușkin trage această săgeată ironică în eroul său după ce a umilit-o pe Tatyana, care i s-a revelat în sentimentele ei În roman, totul se corelează cu povestea lui Onegin și Larina, chiar dacă intriga lor, dacă ar fi povestită separat, ar dura două-trei pagini Acest lucru nu a fost suficient pentru criticul Katenin, el l-a sfătuit pe Pușkin să dezvolte complotul, pentru a arăta cum o fată modestă a devenit o doamnă a înaltei societăți Katenin nu a apreciat geniul compoziției romanului: din când în când să lase în culise, s-ar părea, principalul lucru și să vorbească în mod constant în afara subiectului - acesta este principiul impredictibilității Pușkin este constant ocupat cu întrebarea: este posibilă fericirea? Drama lui Tatyana și Onegin este o dramă a nepotrivirii sentimentelor El a respins-o când ea îl iubea și s-a aruncat la picioarele ei când ea îi aparținea deja altuia "Fericirea a fost atât de posibilă, atât de aproape" - aceste cuvinte amare ale lui Tatyana sunt pline de demnitate Ideea lui Pușkin este binecunoscută că Tatyana, inventată de el, iese din subordinea lui, începe să trăiască ca o persoană complet reală, adică să acționeze conform propriei ei înțelegeri Și într-adevăr: în scena finală, Tatyana dă o lecție nu numai lui Onegin, ci și poetului însuși Nu a spus Pușkin însuși la începutul romanului: "Obișnuința de sus ne este dat Este un înlocuitor al fericirii " Poetul exprimă același gând într-o poezie din : "Nu există fericire în lume, dar există pace și voință " Secțiunea IV - Stil Tatyana transformă ideea lui Onegin despre sensul vieții, iar poetul pune cuvintele în gură: "M-am gândit: libertate și pace Înlocuirea fericirii Dumnezeul meu! Cât de greșit am greșit, cât de pedepsit " Poetul se renunță în mod deliberat, parafrazează ceea ce s-a spus la început ca să vedem cum s-a schimbat punctul lui de vedere în cadrul romanului Intriga lui Onegin și Tatyana păstrează romanul, Pușkin a intenționat să-l completeze cu capitolele al nouălea și al zecelea, dovedind soarta lui Onegin, dar a refuzat acest lucru, deoarece povestea lui Tatyana s-a încheiat în al optulea capitol Nu există Onegin fără Tatyana Dar oare am exagerat importanța parodiei în înțelegerea ideii generale a romanului? Nu, și nu numai ideea, ci însăși forma romanului în versuri Să ne amintim epigraful, prefațat nu mai cutare sau cutare capitol, ci romanului în ansamblu: "Îmbunătățit de vanitate, poseda, de altfel, o mândrie deosebită, care îl îndeamnă să recunoască cu egală indiferență față de binele și răul său fapte - o consecință a unui sentiment de superioritate, să fie poate imaginar Epigraful este dat în franceză, pretins luat dintr-o scrisoare privată; Pușkin mistifică referindu-se la sursă - acestea sunt cuvintele sale, formula sa a lui Onegin Cât de greu este să înțelegi acest personaj, de îndată ce îi observăm demnitatea, cum se transformă imediat într-un dezavantaj, de îndată ce observăm superioritate, alunecă ca mercurul pentru a se dovedi imaginar Aceste tranziții sunt aproape imperceptibile, există un început irațional în personaj, Tatyana nu putea avea o aventură cu Lensky - în sublimitatea lui clară, el era plictisitor pentru ea, Onegin era un mister, era necesar un roman pentru a-i dezlega personajul, care a devenit o "enciclopedie a vieţii ruseşti" Această definiție a romanului nu a fost exagerarea lui Belinsky Când citești notele la roman, se pare că citești un comentariu la un tratat științific care explorează epoca Din roman aflăm societatea care a dat naștere lui Onegin: învățăm ce citim, ce simțeam, ce sărbători sărbătorim și ce făceam în zilele lucrătoare, învățăm obiceiurile diferitelor clase, învățăm poli capitolul tic şi viaţa spirituală a Rusiei Desigur, un asemenea tablou ia naștere grație privirii atotpătrunzătoare a poetului, care nu rămâne indiferent la nimic și, la fel de simplu ca și adevărul, ne dezvăluie de fiecare dată legăturile ascunse dintre istorie și om; trecerile de la particular la istoric și de la istoric la particular sunt luminoase, pentru că se realizează prin poezie Aici se dezvăluie legătura dintre ideea de roman și structura sa: romanul este scris în versuri pentru a fi o enciclopedie a vieții Dramaturgia lui Onegin se dezvoltă într-o luptă constantă între proză și poezie Proza împiedică poezia să fie pompoasă prin intermediul parodiei Pușkin ne pregătește pentru asta încă din prima linie a romanului: "Unchiul meu are cele mai oneste reguli" Toată lumea a ghicit aici începutul modificat al fabulei lui Krylov: "Magarul avea cele mai cinstite reguli" Din nou și din nou apare întrebarea: pentru ce este? Proza, ca și expresia ei extremă, parodia, se dovedește de fiecare dată a fi un fel de sincopă în narațiunea poetică În sensul literal al cuvântului, "sincopă" înseamnă "ruptură", "reducere"; această definiție este mai comună în muzică, dar în poezie înseamnă o schimbare sau inversiune ritmică Pușkin, folosind această tehnică, ne înșală constant: ne așteptăm la un lucru - obținem altul, de parcă ne împiedicăm, ritmul este rupt pentru a nu deveni un obicei, monotonie Sincopa ajută la evitarea intenționalității "Cu cât iubim mai puțin o femeie, cu atât ea ne place mai ușor " astfel începe capitolul al patrulea Pușkin nu va spune: "Cu cât iubim mai puțin o femeie, Cu cât ne place mai mult ", RazdmPGStsh pentru că "mai puțin este mai mult", deși mai precis, este previzibil Pușkin dă neașteptat: nu "mai puțin este mai mult", ci "mai puțin este mai ușor" "Mai mult" și "mai ușor" în acest caz sunt același lucru, dar al doilea este mai neașteptat și, prin urmare, accentuează percepția Sau: "Fără o eroare gramaticală, nu-mi place vorbirea rusă"- Pușkin ne pregătește de departe să primim scrisoarea Tatianei Lui î-i pasă "Bălaie incorectă, neglijentă, pronunție inexactă a discursurilor " Eroarea, neregulile, neglijența aici sunt premeditate și aparțin categoriei stilului Cu această ocazie, Eisenstein a remarcat: "Imaginea nu este finalizată, dar nicidecum nespusă" Nu doar capitolul al nouălea al romanului, ci și strofele scrise din capitolul al zecelea au fost incluse în anexă - au dovedit ceea ce nu trebuia dovedit Romanul este tăiat la propriu de o strofă sincopată: "Ferice de cel care a părăsit devreme sărbătoarea vieții, fără să bea până la fundul unui pahar de vin plin, Care nu a terminat de citit romanul ei Și deodată a știut să se despartă cu ea, așa cum am făcut cu Oneginul meu " Romanul, care a început, după cum ne amintim, cu o parodie, pătrunsă de ironia batjocoriei, se termină cu ironia iubirii: "Ferice de cel care sărbătorește viața devreme Stânga " Care este sensul acestor cuvinte? Pușkin se gândește acum la cei cărora le-a citit odată primele strofe ale romanului: "Nu există altele, iar acestea sunt departe " Arta nu poate fi mai importantă decât viața - amintindu-și pierderile, poetul s-a despărțit de Onegin capitolul și Eisenstein Desigur, a fost mai convenabil, și chiar mai puțin riscant, să luăm în considerare problema care ne interesează folosind exemplul altui scriitor, ei bine, de exemplu, Gogol - nu este necesar niciun efort pentru a observa începutul parodic al Inspectorului general sau mort Suflete Pușkin este o altă chestiune: însăși formularea întrebării aici pare o întindere, aici este necesar nu numai să se observe, aici este necesar să se demonstreze ce a încercat autorul să facă cu exemplul lui "Eugene Onegin"; iar dacă am început cu frică și îndoială capitolul despre Pușkin, acum că capitolul s-a odihnit, eu însumi am crezut în el, adică presupunerea a devenit o convingere, dar nu în asta constă cercetarea științifică: pentru a convinge-i pe alții, trebuie mai întâi să-ți demonstrezi ție Dacă s-a întâmplat acest lucru, dacă ai ajuns la fundul chestiunii, din când în când vei întâlni confirmarea celor spuse, ca și cum ar fi de la sine înțeles și chiar pare ciudat că la început te-ai îndoit de asta Acum, când stratul parodic din structura lui Eugene Onegin a fost atât de evident expus, dai peste ceva la care nu ai fost atent înainte De exemplu, ca răspuns la o astfel de recenzie a unui critic despre al șaptelea capitol din "Eugene Onegin": "La început am crezut că este o păcăleală, doar o glumă sau o parodie (sublinierea mea - S F ), și nu înainte de a fi erau siguri că acest capitol VII era opera scriitorului "Ruslan și Lyudmila", până când librarii s-au convins de acest lucru" Lăsați criticul să înțeleagă greșit parodia, a observat-o în Onegin, și acest lucru este important pentru noi, este important, fie și numai pentru că aceste cuvinte l-au atins pe Pușkin și tocmai în legătură cu această afirmație negativă poetul și-a dat înțelegerea parodiei Respingând "ideea că o parodie jucăușă poate fi confundată cu lipsa de respect față de marea și sacră memorie", Pușkin remarcă: " Childe Harold se află la o înălțime atât de mare încât, indiferent cum vorbesc despre el, gândul la posibilitatea de a-l jignit nu puteam să mă nasc "* Răspunsul criticului este, în același timp, un comentariu la ideea Tatyanei Larina, care în momentul supărării l-a numit pe Onegin o parodie a lui Childe Harold Pușkin A S Poli col cit : În vol T - S Ibid - S Rshm IV stsh Pentru Pușkin, parodia nu era un mijloc de umilire, ci un mijloc de cunoaștere Acum să spunem ce a fost o parodie pentru Eisenstein Din nou, problema nu stă la suprafață Nici imaginile patetice ale lui Eisenstein în sine, nici ceea ce a fost lângă ele în opera sa, nimic, s-ar părea, nu oferă nici măcar un indiciu pentru a vorbi despre parodie Dar să nu ne grăbim, să aruncăm o privire imparțială asupra operelor lui Eisenstein, la prima vedere atât de studiate și reexaminate, și ne vom convinge că atât conținutul interior al epopeei sale, cât și ceea ce vedem în "mediul" lor, dă motive de gândire despre acel comic special care este o parodie și care este o proprietate a gândirii lui Eisenstein, metoda lui În "împrejurimile" "Cuirasatul Potemkin" se aflau "Poveștile Odessei" de Babel Eisenstein plănuia să pună în scenă "Benya Krik" la Odesa în același timp cu "Cuirasatul Potemkin" Am aflat pentru prima dată despre asta dintr-o scrisoare adresată mamei mele: "Îmi pun tabloul" " O să încep filmările în câteva zile În același timp, voi filma Benya Krik, scenariul lui Babel Ambele sunt foarte interesante " Scenariul, care a fost inițial intitulat Year Five, și Cariera lui Benny Creek au fost ambele lucrate în același timp și erau similare cu o sesiune de joc simultană Eisenstein scrie despre asta astfel: " la apus, la casa din Nemchinovka, am lucrat cu Agadzhanova la scenariul pentru The Fifth Year la ultimul etaj, iar la etajul de jos cu Babel pe scenariu pentru Beni Krik De ce "Benya Krik"? Regizorul meu întreprinzător, Kapchinsky, s-a gândit că, în timp ce lucram la Odesa la episoadele sudice din Anul cinci, voi filma ocazional Benya Krik Scenariul lui Babel nu a fost filmat: spre deosebire de Mikhail Kapchinsky, directorul fabricii de film Goskino, Eisenstein nu credea că poveștile bazate pe umorul de la Odesa pot fi filmate "între timpuri" Dar aspectul directorului fabricii era tipic pentru el fii sincer, astăzi este înrădăcinată în mintea noastră și, prin urmare, sistemul de genuri este văzut ca un "tabel al "Cuirasatul Potemkin" - M: Art, - P Eisenstein S M Fav prod T - S capitolul ranguri": comedia este un gen scăzut, epicul este unul înalt Îți face să vrei să te joci cu circumstanța accidentală că scenariul pentru Potemkin a fost scris la ultimul etaj al casei din Nemchinovka, în timp ce Benya Krik a fost scris la etajul inferior Împărțirea artei în genuri joase și înalte este foarte condiționată, arta este un singur organism, o sferă vie indivizibilă, care pulsa cu genurile Arta nu este împărțită pe genuri, ci unită pe genuri, există un feedback între ele Tehnicile pe care Eisenstein le-a învățat în spectacolul de parodie "The Wise Man" vor funcționa ulterior în filmul "Strike" Înțeleptul a fost pus în scenă în pe scena Teatrului Muncitoresc al Proletkult În propriile cuvinte ale lui Eisenstein, piesa a fost o "modernizare revoluționară a lui Ostrovsky" Materia de gen a spectacolului se formează în sfera parodiei De îndată ce începi să te gândești la asta, gândul la "distorsiunea" lui Ostrovsky gata pe un platou de argint se estompează în fundal Inutil să spun că prima producție independentă a lui Eisenstein, piesa "Înțeleptul", se referă tocmai la vremea atitudinii arogante proletare față de clasici Dar a spune că programul estetic al Proletcult s-a manifestat în The Wise Man înseamnă a nu spune nimic Acolo unde s-a oprit Proletkult, Eisenstein a făcut primul pas Care a fost scopul lui Eisenstein când, în colaborare cu Serghei Tretiakov, a transformat piesa lui Ostrovsky "Destul de prostie în fiecare înțelept" în piesa "Înțeleptul"? A organizat o performanță de propagandă și politică pe el În lipsa dramaturgiei moderne, clasicii au fost actualizați Nu cu re-accentuare ascunsă, nu cu aluzii, ci parodiând sincer - așa sunt introduse în piesă personalități politice de la începutul secolului al XX-lea: mareșalul Joffre, comandantul șef al armatei franceze în Primul Război Mondial și apoi unul dintre organizatorii intervenției militare împotriva Uniunii Sovietice; Milyukov a fost ministru al Afacerilor Externe în guvernul provizoriu burghez, apoi unul dintre liderii contrarevoluției și un organizator al afacerilor externe Eisenstein S M Fav prod T - S Secțiunea IV Stil nicio interventie După cum a observat Eisenstein, a existat o transformare socială a personajelor din piesa lui Ostrovsky: "ei nu sunt ceea ce ar putea fi astăzi (Krutitsky - Joffre, Mamaev - Miliukov etc , până la Golutvin, care acum ar fi un non -plastic) " Patru ani mai târziu, Mayakovsky a recurs la o regândire parodică similară a clasicilor, de data aceasta a lui Pușkin În poezia "Bine!" poetul folosește o scenă din "Eugene Onegin" în care Tatyana îi mărturisește bonei că îl iubește pe Onegin Intriga și structura scenei sunt păstrate, dar personajele sunt diferite: emigrantul alb Kuskova îi mărturisește lui Milyukov ("dădaca cu mustaciu") că este îndrăgostită de Kerensky Parodia lui Maiakovski nu este îndreptată împotriva lui Pușkin, la fel cum parodia lui Eisenstein nu este îndreptată împotriva lui Ostrovski În ambele cazuri, efectul este că textul binecunoscut este alterat Nu clasicii sunt umiliți aici, dimpotrivă, bazându-se pe autoritatea ei și de la trambulina ei, aruncăm săgeți la o cu totul altă adresă Este ușor de dovedit - este atât de evident - semnificația trecătoare a experienței "Înțeleptul" ca fenomen al teatrului politic al anilor ' , în același timp, spectacolul său inerent, grotescitatea scenică (al cărui pedigree) duce la circ, clownerie, sală de muzică) sunt cuprinse în continuare în articolul de program "Instalarea atracțiilor", care, la rândul său, a fost o premoniție a "Grevei" Aici începe un cinema fundamental nou, alergarea la care a început Eisenstein în teatru Aceasta este o problemă separată Să continuăm să vorbim despre parodie În The Strike există dispozitive parodice care vin direct de la The Wise Man Așa, de exemplu, în "Grevă" sunt puși în acțiune spionii, care ar trebui să-i dea de urmă pe liderii grevei În primul rând, spionii sunt selectați în departamentul de securitate conform unui album cu fotografii Fotografiile una după alta (pe măsură ce atenția se oprește asupra lor) prind viață și deja vedem în mod firesc actorii care interpretează spooks, fiecare dintre cei patru selectați "Eisenstein S M Fav prod T - S capitolul unii dintre ei au o poreclă - Bufniță, Vulpe, Maimuță, Bulldog, publicul este informat despre asta printr-un aflux: la un moment dat una se transformă într-o bufniță adevărată, cealaltă într-o vulpe adevărată etc În afluxuri, toată lumea se întoarce la înfățișarea lor umană, dar suntem deja Știm cine este cine dintre acești vârcolaci Aceste transformări parodice sunt spectaculoase; se întorc la transformările lui Glumov din piesa "Înțeleptul" În piesa lui Ostrovsky, intriga este legată de un jurnal: notându-și aventurile, Glumov dă aprecieri adevărate oamenilor pe care i-a măgulit Povestea jurnalului a fost filmată, filmul a fost inserat ca atracție cinematografică în acțiunea scenică Mai târziu, în articolul "Primul meu film", Eisenstein ar spune: "Tema complexă a jocului psihologic alături de aventurierul Glumov pentru toate personajele cu minți complet diferite pe care le întâlnește, am transmis-o excentric prin îmbrăcarea lui condiționată pe scenă A mers mai departe în jurnalul de film Glumov, printr-o capotă, într-un aflux trecut în cutare sau cutare obiect, de dorit pentru cutare sau cutare persoană Astfel, într-un aflux, a trecut în mitrailleuse în fața lui Joffre-Krutitsky, care stătea într-un costum de clovn pe un tanc În fața unui alt clovn, Milyukov, obsedat de predare, Glumov s-a transformat într-un măgar Și, în cele din urmă, în fața unei mătuși care ardea de pasiune pentru nepoții ei tineri, s-a transformat într-un copil în aflux " Scurtmetrajul care a apărut în timpul spectacolului, la rândul său, a parodiat un film de benzi desenate timpurii într-un caz și un film de aventură în altul În "Strike" există și o metodă de parodie ascunsă, o parodie "dimpotrivă" În episodul împrăștierii demonstrației cu tunuri de apă de foc, vechiul gag comic, care se întoarce la Sprinkled Sprinkler al lui Lumiere, este regândit Parodia "în sens invers" înseamnă folosirea instrumentului de parodie într-un mod non-parodie În "Strike" nici un ridicol "Eisenstein S M Acolo Vezi despre asta: Belenson A Kino astăzi (Kuleshov - Vertov - Eisenstein) - M , ; Kozlov L Despre particularitățile și caracteristicile genurilor // Genurile de film - M , - P Secțiunea IV Stil seriosul este luat, iar amuzantul devine serios Nu mai printr-un dispozitiv privat, ci prin însăși structura filmului, un principiu similar este afirmat în The Battleship Potemkin Eisenstein însuși mărturisește acest lucru: "Este interesant că aici filmul în ansamblu - care a trâmbițat atât de tare despre abolirea sistemului eroilor protagoniști individuali și despre depășirea cătușele "triunghiului" de nedescris din complotul canonic - la un într-o anumită măsură, de parcă întregul (ar fi) o gigantică o alegorie, o metaforă monumentală pentru o asemenea alegorie Scara tinde spre Cuirasatul Și pe drum este un răufăcător - picioarele soldaților țariști Respingând melodrama ca intriga, Eisenstein își folosește pe ascuns "triunghiul amoros" caracteristic, "realizând atractivitatea tentantă a acestui arhetip de cultură La un moment dat, unul dintre critici a lăsat o remarcă despre asta; remarca ar fi trecut neobservată dacă regizorul însuși nu ar fi confirmat deja gândul ca concept: "Este interesant că aici se remarcă în treacăt o mișcare complet gândită în mod deliberat Găsesc acum întâmplător printre însemnările vechi o intrare legată de opera care a fost concepută între Stachka și Potemkin La vremea aceea am vrut să fac o epopee despre Armata I de Cavalerie Și în notele referitoare la structura dramatică propusă a acestui film, găsesc următoarea considerație: să construim soarta și interacțiunea colectivelor și a grupurilor sociale în funcție de tipul de suișuri și coborâșuri un triunghi "Konarmiya" nu a fost efectuată Dar metoda a alunecat în Potemkin Și, probabil, "umanitatea" acestui film, lipsit de protagoniști umani, se bazează în mare măsură pe faptul că sub imaginile colective imaginile umane își trăiesc suișuri și coborâșuri Exact în același mod, aproape peste tot, zgomotul vehiculelor lui Potemkin era calculat ca zgomotul inimii colective agitate a unui armadillo, ca al unei echipe de marinari în viață Eisenstein S M Fav prod T - S - capitolul Interesant este că toate filmele mele "personale" poartă aceeași amprentă În "octombrie" se prezintă aceeași relație între centrul conducător și raioanele de lucru În episodul Zilelor iulie, "ticălosul" - Guvernul provizoriu - reușește să-i despartă: în imagine aceasta este reprezentată de uriașul crescut material al Podului Palatului Episoadele din octombrie încep cu închiderea podurilor, de-a lungul cărora trec la asaltul victorios asupra Palatului de Iarnă De mai multe ori a trebuit să abordez de ce Potemkin arată ca o cronică, dar se comportă ca o dramă Acum îndrăznim să spunem mai multe: "Strike", "Potemkin", "Octombrie" arată ca o cronică, dar se comportă ca o melodramă Urmărind melodrama, Eisenstein a împins-o în structură și, deși privitorul nu este tentat de legile compoziției, el simte subconștient secretul conținut în structura acestor tablouri, adică cedează farmecului lor tentant Și dacă, așa cum a spus Eisenstein, "Teribilul" lui a ieșit din "Potemkin", atunci și în acest sens Aici autorul consideră de cuviință să citeze mărturia lui Mihail Bleiman, care se afla în Alma-Ata la momentul filmării lui Ivan cel Groaznic, ținută în caiete de mulți ani: "L-am întâlnit pe Eisenstein când tocmai părăsise pavilionul în care a avut loc scena a fost filmat asasinarea lui Staritsky Mi-a spus cumva cu sens: "Tocmai l-am filmat pe Rigoletto Abia acum îmi dau seama de adevăratul sens al acestor cuvinte Urându-l pe Groznicul, Evfrosinya Staritskaya îi trimite un criminal, dar fiul ei Vladimir, îmbrăcat perfid de Groznîi în haine regale, devine victimă La fel ca în opera lui Verdi: bufonul Rigoletto vrea să o răzbune pe fiica ducelui, dar ea, fiind îmbrăcată în mantia ducelui, ea însăși devine victima unui ucigaș Asta înseamnă cuvintele "Tocmai l-am împușcat pe Rigoletto" În genul înalt al tragediei, sunt folosite tehnicile melodramei și intrigii cu deghizarea eroilor, tragedia își amintește aici opusul său - "Sprinkled Sprinkler" "Eisenstein S M Fav prod T - S Secțiunea IV Stel Eisenstein folosește o tehnică parodică și în sensul ei direct În "octombrie" tema podurilor înălțate se dezvoltă nu doar într-un sens patetic, ci și parodic, despre care Eisenstein și-a lăsat și judecățile: "Există chiar și un episod parodic când o procesiune comică de bătrâni se mișcă de-a lungul minusculului Bank (!) Bridge" pentru a ajuta Iarna condusă de primarul Schrader" O parodie în "octombrie" și scena urcării scărilor lui Kerensky: același cadru se repetă de trei ori, un cadru ironic pe tema "ascensiunii la putere"; punctul din această scenă parodică este așezat pe ultimul etaj al scărilor: de îndată ce mișcarea este finalizată, pe ecran apare un păun auriu, care își întinde coada, chiar lângă cadrul lui Kerensky Păunul este o parodie a lui Kerensky Același gen de juxtapunere de montaj, care are un înțeles pur metaforic (adică o coincidență nu în contiguitate, ci în asemănare ironică), este parodiat de oratorii ornamentați: menșevicul este comparat cu o balalaica care zboară, socialul revoluționar cu o melodie moale harpă Este parodică și juxtapunerea (aici, nu prin asemănare, ci prin contiguitate) a "trooperilor de șoc" ai batalionului de femei care se dezbracă noaptea cu figurile grațioase ale statuilor clasice În Vechiul și noul, scenele vizitei lui Marfa Lapkina la cetatea birocratică Selkhozsnabkre-ditmash sunt descrise într-un mod grotesc - ele sunt reluate de biroul puilor Glavnach din Baia lui Mayakovsky Însuși faptul că Eisenstein a apelat la parodie nu a trecut neobservat În comentariile la publicarea scenariului pentru filmul "Trăiască Mexic!" M Shaternikova relatează următoarele fapte interesante În versiunea "mexicană" a libretului, concepută pentru a fi citită de oficialii guvernamentali, Eisenstein a trebuit să deghizeze multe Pe de o parte, a fost mascat episodul central al nuvelei "Magey" - represaliile brutale ale feudalilor cu peonii rebeli, când recalcitranții sunt îngropați până la umeri în "Eisenstein S M Fav prod T - S Capitolul , Parodia ca tehnică pământ și le zdrobesc capetele cu copitele cailor Aceasta este o scenă tragică, patetică, fără de care Eisenstein nu este Eisenstein Dar a trebuit să deghăm o altă scenă, parodică, fără de care ne pierdem ideea unei viziuni cuprinzătoare, renascentiste, a "lumii" În nuvela "Fiesta", este indicat în comentarii, intriga se bazează pe modul în care un tânăr picador și iubita lui sunt salvați de mânia unui soț înșelat Libretul "mexican" nu explică cum îndrăgostiții îl depășesc pe încornorat Cenzura catolică, desigur, nu ar fi acceptat niciodată să lase episodul conceput de Eisenstein să treacă Cert este că, bazându-se pe o legendă populară răutăcioasă, Eisenstein o face pe Maica Domnului complice al îndrăgostiților care au încălcat porunca biblică Rugăciunea soției necredincioase îl transformă pe iubit într-un crucifix, iar soțul își găsește soția înclinată cu evlavie la picioarele lui Și în comentariile la scenariul filmului "Lunca Bezhin", N Kleiman notează: " îndepărtarea unui crucifix de lemn a parodiat "Pieta" tradițională Desigur, nu este o coincidență că tehnicile parodice sunt menționate doar în comentarii; în principalele articole care preced volumul, acest subiect nu este atins Ca un fir prețios în fire, parodia, ca un motiv, este țesută în țesătura imaginii, țesută discret, discret și trage-o și imaginea se va estompa Între timp, Eisenstein oferă motive pentru a vorbi despre parodie nu numai ca o tehnică privată - unele dintre proiectele sale presupun parodia ca principiu De exemplu În , în Elveția a avut loc un congres de cinematografie independentă Participanții la congres au vizionat filme și au discutat pe probleme nu numai ale artei cinematografice, așa cum își amintește Eisenstein în notele sale autobiografice - în eseul "Tovarășul Leon" Disputele au fost serioase, iar Eisenstein a făcut un film distractiv, parodic despre asta Aparent, acesta a fost un moment esențial al congresului, dacă mulți ani mai târziu Eisenstein îl descrie în detaliu în notele sale autobiografice: Eisenstein S M Fav prod T - S Ibid - S RazdmPGStsh " Între sesiuni și proiecții, "congresul se distrează" Tisse și Aleksandrov au venit cu mine la congres Și cu noi - o cameră constantă Ei bine, cum să nu punem pe film o convenție a regizorilor? Și acum subiectul este gata: lupta "independenților" împotriva "firmelor" Această platformă (nominal chiar și pentru italieni și japonezi) este acceptabilă pentru toată lumea (până când vor izbucni disputele între "independenți" înșiși) Și acum domnișoara Buisunnouz, cu care în câteva luni ne vom repezi de-a lungul scărilor abrupte ale Montmartre, într-o haină albă, lanțuri ruginite găsite în pivnițele castelului, cu o pereche de cenușă de hârtie de "cinema independent" este legată de standurile monumentale ale acoperișurilor clădirii antice Gras, roscat, pince-nez, Isaacs din Londra, cu aspect de "Barba Albastra", transpira in armura, imitand seful unei companii de film Iar Moussinac, transformat de mine în d'Artagnan, se va repezi pe acoperiş pentru a pune capăt suferinţei bietei Mademoiselle Buisunnouz, de sub picioarele căreia se strecoară fără speranţă ţiglele străvechi, ameninţănd că va arunca atât ea, cât şi trepiedul lui Edward în prăpastie Jean-Georges Auriol, sub bannerele Revue du cinema pe care a montat-o, trage cu mitraliere spre ceea ce se confruntă mașinile de scris ale congresului Reține atacurile "ticăloșilor" cu lăncile și halebardele la arme Balash alb în fruntea celor care încearcă să se amestece în faptele galante și cavalerești ale lui Moussinac Captura finală a epopeei este realizată de unul dintre cei mai simpatici reprezentanți japonezi - se pare, domnul Moichiro Ttsutiya, care a acceptat cu amabilitate să joace întregul ritual al "hara-kiri" în fața camerei (rezultatul dorit al Congres!) în masca "cinematului comercial" Iar tabloul a dispărut undeva la nenumăratele birouri vamale care împart chipul pestriț și divers al Europei într-un sistem de state separate " Eisenstein S M Fav prod T - S - capitolul Merită să fiți atenți la câteva detalii ale acestui film de parodie Mașina de scris, "aparent ca o mitralieră care trage, este, parcă, o amintire a lui Marfa Lapkina din Vechi și Nou" Știuci și halebarde, standarde fluturate - o anticipare a bătăliei de pe lacul Peipsi în "Alexander Nevsky" Deci, ce este o parodie - o pauză de la o chestiune serioasă ("Congresul se distra între întâlniri furtunoase") sau ceva mai mult? Oamenii care recent s-au certat ireconciliabil glumesc acum pe același subiect Filmul părea să împace părțile Poate că aceasta este sarcina parodiei - să se privească pe sine din afară, să-și scoată ochiurile, să dobândească independență față de propriile atitudini a priori Oamenii serioși, ocupați până în gât, depășesc alienarea cu o parodie, o parodie nu numai a stării societății, ci și a stării lor înșiși, a ceea ce fac Nu acesta este scopul scenetelor marelui Teatru de Artă din Moscova, la care a participat însuși Stanislavski Știm asta din cărți, din memoriile veteranilor Teatrului de Artă Iată propriile mele observații Institutul de Istoria Artei, creat și alimentat de Igor Emmanuilovici Grabar, a devenit faimos nu numai pentru lucrările științifice, ci și pentru scenete, la care a aspirat toată Moscova În fiecare ianuarie sărbătorim Anul Nou cu o scenetă, treptat sala de ședințe s-a înghesuit pentru oaspeți, iar apoi am decis să mergem pe scena OMC Anul s-a dovedit a fi deosebit de memorabil pentru institut și nu se mai știe despre ce au vorbit mai mult în acel an: despre conferința științifică la care Mihail Romm a vorbit atât de sedițios încât a fost imediat eliminat de pe lista candidaților pentru Premiul Lenin, iar apoi institutul a fost chinuit unul câte unul o altă comisie, de verificare a loialității angajaților, sau despre o scenetă, în care, deja într-o formă ridicolă, ne-am pus de acord asupra unui lucru care atunci era imposibil de spus în lucrările aprobate oficial În orice caz, atunci când istoria institutului în sine va fi scrisă, în arhive vor fi ridicate transcrieri nu numai ale disputelor științifice, ci și textele scenetelor noastre: astfel de experți au participat la ele (permiteți-mi să vă reamintesc, cel puțin celor care , vai, nu mai există) ca Secțiunea IV Stil Alexander Anikst, Grigory Boyadzhiev, Arkady Anastasyev, Konstantin Rudnitsky, Yuri Khanyutin Dar să mă întorc la Eisenstein Predilecția lui pentru parodie a fost asociată cu o dorință avidă de a privi rădăcina fenomenului, de a o întoarce pe dos pentru a vedea cealaltă parte a lui El parodiază realitatea sovietică în scenariul "MMM", în dezvoltarea scenariului "Glass House" parodiază America modernă (ambele, din păcate, nu au fost puse în scenă) The Glass House nu a fost un scenariu anti-american, la fel cum MMM nu a fost un scenariu anti-sovietic Fluctuațiile în aprecierea lui Eisenstein, când, în funcție de situație, fie l-au înălțat până la îndumnezeire, fie l-au dezamăgit, umilindu-l, se datorează tocmai faptului că cutare sau cutare stare a societății a făcut posibil să se vadă doar una sau cealaltă parte a lui El însuși, dinainte, avea capacitatea unui geniu de a înțelege fenomenul în complexitatea lui, de a vedea contradicția din viitor, parcă deja rezolvată "Ivan cel Groaznic" al său este greșit înțeles chiar și de un scriitor atât de perspicace precum Soljenițîn; Atitudinea lui Stalin față de acest film încurcă întrebarea: dictatorul l-a recompensat pe Eisenstein pentru prima serie și l-a executat pentru a doua Între timp, cele două serii nu sunt două imagini diferite: Eisenstein a văzut două părți ale Groznîului, la fel cum Pușkin a văzut două fețe ale lui Peter, care are o semnificație de durată pentru Rusia Dar ce legătură are parodia cu asta, ne va întreba cititorul Parodia are cea mai directă legătură cu conversația noastră Parodia este un caz special al capacității de a corecta o vedere unilaterală a unui obiect Nu a depășit ironia confruntarea din filmul mai sus menționat despre congresul cineaștilor elvețieni, care a izbucnit literalmente într-o luptă ideologică între artiști independenți și firme capitaliste: Eisenstein (ca și Pușkin cândva) "nu a vrut să se ceartă pentru două secole", a văzut că în însăși natura cinematografiei ca ramură a culturii, artistul (arta) și producția (capitalul) sunt legate într-un nod care nu poate fi tăiat de sabia luptei de clasă; parodia a purtat ideea de convergență - cuvântul în sine era interzis; astăzi ideea de convergență este un semn al noii gândiri politice; în cinema s-a manifestat în organizarea ASKA - Iniţiativa Americano-Sovietică - că capitolul a fost imposibil în timpul Războiului Rece, întrucât în timpul Războiului Rece am considerat filmul american The Russians Are Coming anti-sovietic; astăzi este percepută ca o parodie care nu se ceartă între două popoare, ci se împacă, pentru că dă posibilitatea fiecăruia să râdă de propriile prejudecăți Parodia lui Eisenstein se pune ca o problemă a legăturii dintre comic și tragic în artă Pornind de la interrelaţionarea pe etape a genurilor, Eisenstein dezvoltă cu studenţii GIK-ului antebelic la lecţiile de regie un episod pe următoarea temă: "Un soldat se întoarce de pe front Descoperă că în absența sa, soția lui a avut un copil de la alta O lasă jos " Mai multe clase au fost dedicate dezvoltării episodului, a cărui transcriere ocupă aproape un volum de lucrări selectate Sensul acestor clase a fost că aceeași situație a fost dezvoltată în mod constant în diferite genuri La început, episodul a fost dezvoltat pe un plan melodramatic (Eisenstein credea, după cum mărturisește transcrierea, că melodrama schematică precede genurile superioare) Apoi, în a doua etapă, episodul a fost interpretat într-un mod patetic (tragic) Eisenstein a început a treia lecție cu cuvintele: "Acum ne aflăm în fața ultimei etape de procesare la care trebuie să ne supunem episodul Am rezolvat-o cu melodramă L-am ridicat până la patos Rămâne să-l facem comic, amuzant Poate părea paradoxal, aproape de necrezut, faptul că regizorul The Battleship Potemkin și Ivan cel Groaznic au considerat comedia drept încununarea artei Mai sus, a fost important pentru noi să subliniem nu faptul în sine că ideea creatorului "Potemkin" includea poveștile lui Babel din Odesa, ci faptul că Eisenstein a vrut să pună aceste lucruri în paralel, în același timp Comedia ajută să simți tragedia, să simți pasul fatal de la mare la ridicol, doar mințile înțelepte știu să se ferească aici sau, dimpotrivă, să facă în mod deliberat acest pas Interpretând episodul "un soldat se întoarce de pe front" cu studenții deja într-un mod comic, Eisenstein le-a sugerat să parodieze propria producție Și apoi le dă cheia: " amuzant "opusul" gravului" Eisenstein S M Fav prod T - S Eisenstein S M La fel - S Secțiunea IV Stil Din argumentele lui Eisenstein (merită o analiză specială) nu rezultă că parodia se reduce la comic, la fel cum comicul se reduce la parodie, dar ele pot coincide, iar atunci amuzantul este "opusul" seriosului Eisenstein intenționa să scrie un studiu special pe această temă, gândul l-a ocupat atât de mult încât nu s-a despărțit de el, fiind deja bolnav de moarte Cel mai important moment al cercetării urma să fie relația dintre Pușkin și Gogol Eisenstein a văzut în comedia Inspectorul general o parodie a tragediei Boris Godunov " Citesc Gogol Relația dintre Pușkin și Gogol nu este o problemă nouă Prietenia lor este cunoscută: Pușkin i-a dat lui Gogol complotul "Suflete moarte", "Inspectorul guvernamental" Nu avea nevoie de ele: nu erau legate de tema centrală a lui Pușkin Detaliu caracteristic, nu-i așa? Tema lui Gogol este imposibilitatea de a se căsători: "Căsătoria" Femeia ocupă un loc special în viața lui Gogol Era necăsătorit și nu cunoștea dragostea Prima reprezentație tipărită a lui Gogol s-a numit "Femeie" Revine de multe ori la tema unei căsnicii neîmplinite Ca și Pușkin, Gogol a vrut să creeze o tragedie El a anunțat în presă despre publicarea viitoare a unei tragedii istorice Dar nu a reușit Gogol, probabil, nu și-a dat seama de acest lucru, dar gelozia profundă pentru Pușkin îl chinuia în mod constant Am început să mă gândesc, ce este "Inspectorul General", cum a apărut? Și am ajuns la un gând care poate părea anecdotic la prima vedere Nu te speria Disperat să scrie o tragedie, Gogol creează o parodie a lui Boris Godunov Zâmbesc cu tine, dar într-adevăr potrivesc cu o serie de detalii Un impostor în Godunov, Hlestakov în Inspectorul general, pălăria lui Monomakh și un caz pe capul primarului, o scenă tăcută în Inspectorul general și "oamenii tac" la Godunov Marina? Marina este și ea în "Inspector" Chiar și după nume! Marya Antonovna, care este citită drept "Martonna" Caut și găsesc detalii care arată că Gogol îl parodiază pe "Boris Godunov" - uită-te la toate aceste semne de carte - comparații ale locurilor care în mod evident coincid Amuzant, dar adevărat Incapabil să creez o tragedie, Gogol capitolul a scris o comedie genială" care, deși inconștient, parodiază "Boris" Deci, spune-mi, merită să lucrezi la el? E interesant, nu-i așa? Așa că muncesc, primesc cărți, compar, corectez Ce să fac înainte, spune-mi? Să mor primăvara " Aceste afirmații sunt preluate de noi din publicația I V Weisfeld "Ultima conversație cu S M Eisenstein" Un cunoscut critic de film a înregistrat conversația imediat după ce a avut loc, "ceea ce s-a spus, se pare, poate intra în circulație literară ca document Este posibil ca savanții Pușkin, pe de o parte, și savanții Gogol, pe de altă parte, să nu accepte o asemenea comparație a capodoperelor lui Pușkin și Gogol, dar ceea ce contează pentru noi, în primul rând, este atitudinea unui artist strălucit față de o problemă aparent secundară - se ocupă de ea în momentul în care ei scriu testamente Eisenstein nu a fost o persoană naivă și oricine îl înțelege într-un mod simplificat va greși - reducând sensul Inspectorului General la o parodie Comedia nemuritoare a lui Gogol este, în primul rând, o reflectare a realității însăși Și, bineînțeles, a fost scrisă tocmai ca o comedie, nu pentru că Gogol a fost "incapabil să creeze o tragedie", așa cum se menționează în Conversația citată Nu știu dacă Eisenstein a lasat limba sau în acest caz interlocutorul a consemnat-o inexact - aceste cuvinte contrazic judecățile lui Eisenstein despre locul comediei în ierarhia genurilor După cum a remarcat Belinsky la un moment dat, Gogol a privit lumea prin ochelarii "umorului" (adică a umorului), a scris o comedie nu pentru că nu ar putea scrie o tragedie, chiar acest gând este naiv, ci ideea că comedia este o tragedie nu este naivă "diversa" Și din nou, nu literal "dimpotrivă", Gogol nu a întors fața hainelor cusute în fața lui, treaba lui este complet originală: comicul (să o spunem din nou) nu se reduce la parodie, dar comicul recurge inevitabil la tehnici cu care parodiază viața însăși și arta care a precedat-o Comedia corectează nu numai manierele, ci arta însăși Parodia stilului este un mod de mișcare artistică, continuitatea tradițiilor se produce prin "distorsiunea lor" Este izbitor cum Pușkin și Eisenstein coincid aici Vezi: Questions of Literature, , nr , p capitolul STIL ȘI GÂNDIRE MODERNĂ Și RD formă învechită Problemele esențiale sunt legate, s-ar putea spune chiar, ele urmează una de la alta, ceea ce înseamnă că există un feedback între ele Acesta este un fenomen notabil în arta contemporană Eldar Ryazanov a observat că în comediile sale episoadele pot schimba locurile Fiți atenți - pot, dar totuși imaginea este construită exact în secvența care ar trebui să-i aducă succesul privitorului În cercetarea științifică modernă, nesupusă unei relații cauzale rigide, același principiu: secțiunea despre parodie, de exemplu, aș putea rearanja complet în capitolul despre genuri, și totuși, la o reflecție rezonabilă, secțiunea a ajuns în capitolul despre stil La capitolul genuri, parodia ar fi în contextul unei conversații despre comedie, caz în care ar fi indicat să vorbim doar despre Chaplin, în contextul lui Pușkin - Eisenstein, conversația despre parodie ca tehnică nu numai că nu ocoliți gândirea la gen, dar nu se limitează la acesta, prin gen ajungem la o problemă mai largă - problema stilului Tratându-se de mai mulți ani de problema genului, autorul, după cum vedem, în cursul cercetării în sine, a ajuns inevitabil la problema stilului, întrucât genurile existente într-o anumită perioadă interacționează și formează un sistem Sistem - gen - stil Puteți spune așa: genul este un fenomen de stil Logica studiului l-a făcut pe autor, în primul rând, să considere stilul ca pe un cinematic capitolul problemă Apoi a atins problema stilului individual În plus, a fost luată în considerare în mod specific prin compararea figurilor cinematografiei clasice (Eisenstein și Dovzhenko) și moderne (Tarkovsky și Shukshin) Acum este important pentru noi să spunem despre unele dintre trăsăturile caracteristice ale stilului modern Nu doar artistul are propriul stil, timpul este și individual Picturile "Potemkin", "Chapaev", "Avanpostul lui Ilici", pe care le-am examinat îndeaproape, sunt unice, fiecare aparține timpului său, nu numai în conținutul său, care a devenit deja istorie, forma acestor picturi este unică Unic pentru reproducere, dar nu pentru percepție Tablourile continuă să ne ofere plăcere estetică și astăzi În acest sens, capodoperele sunt eterne Patina timpului care apare pe o sculptură din bronz ne inspiră doar un sentiment al farmecului de durată al lucrării Un film alb-negru, odată ce culoarea a fost introdusă, pare "de epocă", dar nu este datat În acest sens, să revenim la schimbările care au avut loc în filmul epic pentru a observa o caracteristică a acestor schimbări În timp ce dobândește proprietățile unui roman modern, non-clasic, imaginea Avanpostul lui Ilici își amintește totuși proprietățile generice ale predecesorilor săi clasici și nicăieri acest lucru nu este mai evident decât în modul în care este stabilit punctul culminant al imaginii: episodul din luna mai Demonstrația de zi a lui Khutsiev "își amintește" de "scările de la Odesa" a lui Eisenstein și de "atacul psihic" al fraților Vasiliev Dezvoltarea stilului este dezvoltarea formelor în raport cu schimbarea conținutului Însuși conceptul de "formă învechită" este relativ Potrivit lui Engels, pentru a înțelege sensul unei forme învechite, este necesar să o comparăm nu cu noul conținut, ci cu cel în raport cu care era nou Nu formele vechi sunt periculoase pentru arta contemporană, ci stereotipul Dar nu trebuie să credem că o generație dezvoltă stereotipuri, cealaltă le depășește Această întrebare nu este atât de simplă pe cât apare uneori în interpretarea superficială a criticilor, care operează cu conceptul caustic de "filmul bunicului" Teoria filmului Secțiunea IV Stil În primul rând, un stereotip nu este neapărat ceva care se repetă Stanislavsky a remarcat că "o ștampilă poate să nu fie o repetare, o ștampilă poate apărea de la început" În al doilea rând, stereotipul nu este neapărat ceea ce a avut predecesorul tău Artistul însuși își întinde capcane și tocmai în acele locuri în care se simte un învingător Se pare doar că, după un succes extraordinar, artistul acum totul intră în propriile mâini, de parcă ar fi deschis drumul și nu mai rămâne decât să coboare, ca un șofer de mașină, luând viteză, poate, fără să irosească combustibil, să se deplaseze de ceva vreme prin inerţie Asta nu se întâmplă în artă Desigur, experiența și profesionalismul fac posibil să lucrezi cu mai multă încredere Dar durerile creativității însoțesc un adevărat artist toată viața De fiecare dată când o ia de la capăt Nepotrivire între entitate și fenomen Arta se mișcă, respingând constant trecutul prin "înlăturare", adică incluzând trecutul în cea mai nouă experiență, reelaborată și plină de sens Regizorii moderni, sensibili la noile nevoi ale dramaturgiei, nu leagă trecutul și prezentul cu flashback-uri în linie dreaptă, al doilea plan - istoric sau subconștient - ia naștere în structura cadrului, în montaj sau în interpretarea actorului Fără a se subordona tehnicilor la modă, pe de o parte, și pe de altă parte, armoniei clasice a compoziției, ei sunt liberi să aleagă mijloacele de înfățișare a realității moderne Scenele alb-negru se pot transforma în scene color, jocul este combinat cu cronica, un actor profesionist cu un tip, în plus, un actor profesionist modern este verificat nu numai de faptul că lângă el în cadru este un tip smuls din viață, el însuși poartă trăsăturile de "tip spiritual" (expresie S Gerasimov) Aici, nu doar datele externe sunt importante (mulți actori cu date externe excelente au ieșit pe neașteptate pentru ei înșiși în circulație), ci cât de mult de tip intern, spiritual Sensibili la expresivitatea actorilor regizorii au întâmpinat rezistență Capitolul Stilul și gândirea modernă la aprobarea pentru rolul unor actori precum Inna Churikova ("Nu există vad în foc"), Rolan Bykov ("Verificați pe drumuri"); Maya Bulgakova ("Aripi"), Yuri Nikulin ("Douăzeci de zile fără război") Aici a trebuit să depășesc obiceiul de a vedea în actor o expresie directă a esenței eroului În artă (în arta modernă mai ales) esența și fenomenul nu coincid, sunt parcă în "contradicție", se pare că actorul a fost ales întâmplător pentru rol, întâmplător din punctul de vedere al cinematografiei ilustrative, care ne-a obișnuit cu stereotipurile de performanță Regizorii se străduiesc să scape de alunecarea superficială prin viață, pentru că paradoxul cazurilor nu este doar distractiv în sine, este plin de un sens profund, dacă, desigur, pentru a ajunge la el, atunci când artistul reușește, el face o descoperire și ne lovește imaginația Filmele mediocre descriu fenomene pe care noi înșine le observăm în viață Indiferent cât de complicată este intriga în ei, deja în al zecelea minut de vizionare putem prezice totul Shukshin a luat o persoană obișnuită și a descoperit neobișnuit în el El a arătat o persoană în conflict cu mediul înconjurător, respingând ideile dogmatice despre tipic: tipic - comun, natural, aleatoriu - atipic Expresia "Acesta nu este tipic!" a fost un bogey Îmi amintesc, în timp ce se lupta prin filmul său despre un dezertor, Chukhrai i-a dat drept coperta titlul "O poveste atipică" (ulterior a fost lansat sub titlul original "Mlaștină") Cu această prejudecată a fost asociată și următoarea dogmă: într-o societate a socialismului dezvoltat, este tipic - pozitiv, negativ - întâmplător, prin această abordare, doar o anumită categorie de oameni (impecabil de morală) ar putea fi eroii tablourilor, filmelor "Alerga", "Agonie", "Pocăință" și-au câștigat cu greu dreptul de a exista Aceste imagini au arătat: eroul nu este neapărat eroic, eroul este un personaj, el poate fi un anti-erou Mâncare de gândire pe această temă este oferită și de tablouri moderne precum "Servitorul", "Credele", "Fântâna" Practica iese din criza propriilor stereotipuri de îndată ce pune problema identității personale atât de larg * Secțiunea IV Stil caracterul unui erou în artă În același timp, am fi făcut o greșeală fatală dacă am fi acționat prea simplu, direct: după ce l-am scos pe eroul de pe pilonii pe care l-am pus în anii anteriori, l-am fi aruncat în noroi Idealul se păstrează nu numai în Mișkin, eroul din Idiotul lui Dostoievski, ci și în tânăra eroină a filmului Sperietoarea În ambele cazuri, eroul ideal se confruntă cu o realitate non-ideală pe care nu este capabil să o schimbe Același lucru se poate spune despre filmul lui Mindadze și Abdrashitov "Trenul oprit" În fiecare producție a lui Abdrashitov, este explorată o poveste "atipică" din punctul de vedere al cinematografiei clasice, izbitoare prin noutatea sa socială și psihologică De asemenea, este de remarcat faptul că regizorul, împreună cu dramaturgul care lucrează constant cu el, nu are nevoie nici de adaptare, nici de intrigi istorice Se pare că chiar din râul vieții ei extrag pumni de fapte, satisfacându-și curiozitatea Aceste fapte poartă semnificația unor noi contradicții sociale Și dacă clasicii au fost legați de situația înlocuirii generale a lumii vechi cu cea nouă, atunci cinematografia modernă pătrunde adânc în contradicțiile care apar în noua realitate însăși Arta rezolvă aceste situații, face publice discrepanța dintre esență și fenomen ascuns în ele până la un moment dat Și incompletitudinea formei ca tehnică Un film modern, comparativ cu unul clasic, pare incomplet Cu toate acestea, în clasici există și lucrări care par în mod deliberat neterminate De exemplu, statuia Madonei a lui Michelangelo, sculptată pentru Capela Medici, nu a fost terminată, figura lui Hristos era lipsită de lustruire, potrivit lui A Lazarev, care notează: "incompletitudinea" este percepută involuntar ca un dispozitiv conștient al marelui sculptor, care a știut să aprecieze frumusețea "pietrei sălbatice" pgp Lazarev V I Michelangelo // Michelangelo Poezie Scrisoarea-iO ma Judecățile contemporanilor - M : Art, - P Capitolul Stilul și gândirea modernă Deja ca un dispozitiv conștient, Meyerhold într-una dintre spectacolele sale expune o parte din fundal în decor, astfel încât privitorul să vadă zidul de piatră al teatrului, conectând spectacolul cu viața Recepția incompletității are loc într-o varietate de forme În dramaturgie, aceasta se manifestă într-un nou mod de a declanșa acțiunea Structura obișnuită este, parcă, întoarsă cu susul în jos și putem vedea reversul obiectului Tipul de deznodământ "Chapaev", "Suntem din Kronstadt", "Lenin în octombrie", "Alexander Nevsky", "Shhors" nu se găsește astăzi În filmele "The Sixth of July", "Nimeni nu a vrut să moară", "Primul profesor", deznodământurile sunt în același timp și începuturile unor noi drame Lumea nouă este deja cunoscută nu ca o idee, ci ca o nouă contradicție esențială Forma depinde în mod constant de situația istorică în schimbare În urmă cu zece ani, un asemenea mod de deznodământ era imposibil, după cum vedem, pe de o parte, în filmul tragic "Defender Sedov" (scenariu de M Zvereva, regizorul E Tsimbal), pe de altă parte, în filmul fars "Whiskers" (scenariu de V Leykin, regia Y Mamin) În ambele cazuri, deznodământul nu dezlănțuie acțiunea, ci o răsturnă, o infirmă, pentru că schimbările din viața înfățișată sunt imaginare, în ambele cazuri totul revine la normal doar în cel mai rău caz Astfel de lucrări au început să apară ca urmare a conștientizării societății nu numai a opusului formării anterioare, ci și a propriei sale renașteri Incompletitudinea formei este tocmai o tehnică, nu o imperfecțiune Să spunem din nou cum se manifestă acest lucru ca urmare a discrepanțelor dintre esență și fenomen în arta actorului La un moment dat, regizorul A Stolper a uimit pe toată lumea asumând rolul comandantului de divizie Serpilin în Viii și morții, actorul A Papanov, cunoscut până atunci exclusiv pentru roluri de plan satiric Riscul a meritat și a avut consecințe în cinematograful nostru Și chiar mai devreme, o nouă abordare a alegerii eroului însuși a fost prezentată de "The Cranes Are Flying" de M Kalatozov și "The Fate of a Man" de S Bondarchuk Acțiunile eroilor acestor filme au fost atipice pentru un erou bun în sensul tradițional al înțelegerii sale Reprezentare a vieții umane într-un moment imprevizibil, tragic Secțiunea IV Sil Gates of Destiny a presupus o descoperire majoră în arta cinematografiei Acestea au fost descoperiri de stil legate de epoca cinematografiei sonoro-vizuale, sintetizând tehnicile celor două etape anterioare - mut și sonor Să dăm un exemplu de încălcare a corespondenței clasice dintre un actor și un rol Una dintre dificultățile pe care le întâmpină Y German cu tabloul "Douăzeci de zile fără război" este Yuri Nikulin Regizorul a filmat un clovn în rolul principal dramatic, în spatele căruia este ghicit autorul adaptării cinematografice a poveștii K Simonov, iar scriitorul a susținut această alegere A fost principiul Cât de important a fost să-l împuște pe R Bykov în "Verificarea pe drumuri" în rolul comandantului detașamentului de partizani Ivan Aokotkov Hotărârea și viclenia lui Chapaev sunt în el, dar în fața noastră el apare nu în aureola unui călăreț într-o mantie care flutură, ci într-o pirogă, aburindu-și picioarele dureroase în pelvis Erou downgrade? Nu, curățarea tradițiilor clasice de ștampile care suprascriu binecunoscutul cadru O altă cheie a fost selectată pentru tipul deja cunoscut de erou În filmul "Prietenul meu Ivan Lapshin", în scenele decisive, eroul ne întoarce spatele, același lucru îl vedem și în filmul de televiziune "Omul Arhangelsk" de A Strelyany și M Goldovskaya Dialogul central dintre autor și erou este filmat în mișcare - se îndepărtează de noi în profunzimea cadrului, persoana nu este filmată "cu cap", nu îi vedem fața, figurile, parcă nu sunt finalizate , conversația lor despre încălcarea ecologiei morale cade pe peisaj, iar acest lucru îngrijorează, pentru că totul frumos, într-un fel sau altul, suferă din cauza acțiunilor umane nerezonabile I motive de prejudecare față de concept "stil modern" Mai recent, reprezentanții esteticii normative s-au încruntat la însăși combinația cuvintelor "stil modern" Și asta s-a întâmplat din două motive A fi de acord cu existența stilului modern înseamnă a te complace în opoziția așa-zisului capitolul de inovare la tradiții care ar fi trebuit să fie protejate de încălcări de către inovații prea radicale Mai presus de toate, au avut grijă să nu tragă o linie de demarcație între anii și , și totuși tocmai comparația anilor cu anii , și apoi, la rândul său, anii și - , arată cum cinematograful pe aceste frontiere s-a schimbat, atât de mult încât parcă și-a schimbat pielea de două ori Cinematograful mut al anilor este la fel de diferit de filmele sonore din anii pe cât sunt, împreună, de cinematograful sonor-vizual modern, care a început la începutul anilor și Aceste momente formează o triadă și, așa cum se întâmplă în astfel de cazuri, primul și al treilea sunt mai aproape unul de celălalt decât fiecare dintre ele este intermediar cu al doilea Cinematograful sonor-vizual a sintetizat plasticitatea filmelor mute și sonore din anii treizeci Tot cinematograful mondial a trecut prin astfel de perioade și aici se află al doilea motiv al prejudecății față de conceptul de "stil modern" A recunoaște stilul modern înseamnă a fi de acord cu ideea de "un singur flux", ideea de compartimentism, care era considerată în condiții de izolare spirituală în care am trăit în anii cultului personalității, iar apoi în perioada de stagnare, profund vicios Între timp, un ochi imparțial va observa cu ușurință în fiecare perioadă a cinematografiei mondiale fenomene similare în sens estetic Filme mute din anii : Intoleranța lui Griffith, Cuirasatul Potemkin al lui Eisenstein, Lăcomia lui Stroheim, Pasiunea Ioanei d'Arc a lui Dreyer, Ultimul om al lui Murnau; cinema sonor al anilor : "Chapaev" de G și S Vasiliev și "Viva, Villa!" Conway; cinema contemporan: Lunca cu căpșuni a lui Bergman, Rashomon al lui Kurosawa, Nazarin al lui Buñuel, Hiroshima lui Rene, Dragostea mea, Opt și jumătate al lui Fellini, Andrei Rublev al lui Tarkovski, Evanghelia lui Pasolini după Matei, Marketa Lazarov " Dragged Aceste tablouri aparțin aceluiași timp, în ele există o dorință evidentă de a exprima invizibilul plastic, ascuns în adâncul sentimentelor și conștiinței, ciocnirea credinței și a necredinței, a spiritualității și a cinismului; pentru a răspunde la întrebarea dureroasă despre sensul vieții, pentru a înțelege motivele înstrăinării omului În lumina celor spuse, nu este greu de înțeles de ce picturile enumerate (lista ar putea fi continuată de multe ori) și-au făcut drumul către noi Secțiunea IV Stil ecran Știința filozofică dogmatică a respins existența alienării umane în societatea noastră Aceasta a fost una dintre cele mai viclene înșelăciuni ale ideologilor statului muncitorilor și țăranilor: trăind sub emblema secerului și ciocanului, țăranii erau înstrăinați de pământ, muncitorii din fabrici, intelectualitatea artistică de posibilitatea de a autoexprimare Și dacă în prima etapă a revoluției a fost o sursă de inspirație pentru artiști, atunci pe măsură ce sistemul a degenerat, criza de conștiință s-a agravat și s-a dovedit a fi legată tocmai de alienarea Filosofii, scriitorii, cineaștii care se ocupau de aceste probleme nu au fost solicitați În același timp, să acordăm atenție faptului că Nikolai Berdyaev (existțialist rus), Andrey Platonov ("Cevengurul" său este cel mai mare roman din literatura rusă despre alienare), în cele din urmă, Alexander Sokurov (debutul "Vocea singuratică a unui Omul" bazat pe Platonov va deveni tema lui, în sfera alienării va exista o identificare a conștiinței regizorului și a stilului său) - toate au fost solicitate mai mult sau mai puțin târziu, solicitate în același timp, când problema a devenit atât de urgentă încât fără a o explica a devenit imposibil să depăşeşti criza spirituală şi economică a societăţii Acum revenim la problema tradiției și inovației Poate că, într-adevăr, cei care s-au opus conceptului de "stil modern" au avut dreptate, deoarece a recunoaște acest lucru înseamnă a recunoaște izolarea cinematografiei moderne de tradițiile realiste consacrate: realismul, așa cum spune, preia conflictul social și operele de " stilul modern" invadează beciurile subconștientului Fellini, creatorul tabloului "Opt și jumătate", care împodobește lista lucrărilor citate mai sus ca exemplu de stil modern, se consideră un neorealist nu numai în trecutul său Aici vom face o mică digresiune în istoria percepției noastre despre artă La început nu am acceptat neorealismul Să ne amintim de sentimentul cartierului nostru "Căderea Berlinului" și filmul italian "Hoții de biciclete", care au apărut aproape simultan Totul era opus în ele: una era personificarea neoclasicismului ceremonial, cealaltă aparținea capitolul o tendință care a apărut pe ruinele unui sistem totalitar și s-a numit neorealism Neorealismul era periculos pentru neoclasicism "Acesta este un realism mărunt", a spus Ivan Pyryev, pe atunci șeful Uniunii Cinematografelor, într-un raport oficial Și când părea că neorealismul și-a încheiat existența, ideologul Leonid Ilicicev a spus, nu fără să se laude: "Neorealismul s-a odihnit în Bose" Acestea sunt forțele implicate în lupta pentru o înțelegere corectă a stilului Și între timp a continuat așa Când au apărut picturile lui Fellini, acum am început să-i opunem neorealismul - la urma urmei, o direcție mai aproape de noi, la rădăcina definiției căreia (deși cu un prefix diferit) s-a bazat totuși calmul pentru noi "realismul" Ce parere are Fellini despre asta? El crede că a fost un neorealist nu doar atunci când a colaborat cu Rossellini, Lattuada, Germi, sau când a pus în scenă primele sale filme precum Variety Lights, The White Sheik "Fiii mamei", nu se desparte de realism în tablouri, unde fantasma-gornosti și grotesc devin proprietățile fundamentale ale stilului Nu separă atât din punct de vedere al direcției tematice, cât și din punct de vedere al expresiei artistice Apărând conceptul "Drumul", a pornit de la faptul că povestea unei persoane care nu și-a înțeles vecinul nu este mai puțin importantă decât povestea unei greve În cursul aceleiași discuții, ca răspuns la adversarul său, criticul și realizatorul de documentare Massim Mead, Fellini a scris despre înțelegerea sa despre realism: "Uneori, cinematografia, lăsând deoparte faptele specifice realității istorice, se referă la ciocnirea sentimentelor trăite astăzi și o întruchipează în personaje fictive, într-o oarecare măsură mistice Astfel de filme se pot dovedi a fi mult mai realiste decât cele care răspund la anumite realități și procese sociale De aceea nu cred în "obiectivitate" În orice caz, în forma în care o înțelegi, de aceea nu pot fi de acord cu conceptele tale de neorealism, care departe de a reflecta complet și foarte superficial esența acestui Secțiunea IV Stil regie, căreia, cred, am onoarea să-mi aparțin încă de la crearea filmului "Roma - un oraș deschis" Aș vrea să închei cu cuvinte din jurnalul lui Pavese (chiar dacă Pavese este un scriitor care nu-ți place): "Ascultă, doar așa există izbucniri de violență revoluționară Dar în istorie totul este o revoluție: fiecare reînnoire, fiecare descoperire neașteptată și pașnică! Prin urmare, jos cu teza preconcepută că renașterea morală necesită (cel puțin din partea altor indivizi "activi") acțiuni violente Jos această nevoie copilărească de adunări și zgomot infernal! Cu o simplitate și o consecvență strălucitoare, Fellini ia în considerare legătura zilei prezente cu ziua trecută Reușește pentru că nu are gust pentru nevoia copilărească de "adunări și zgomot infernal" atunci când, în discuții febrile, valorile de valoare durabilă care încă pot servi cauzei se împrăștie Fellini este consecvent în ceea ce privește concepte precum realismul și socialismul În aceeași scrisoare către Massimo Mida, el consideră că este necesar să noteze: nu clicica de stânga radicală italiană a înțeles opera lui, ci marxistii francezi În ceea ce privește conceptele de "realism" și "socialism", el le găsește nu numai în interdependență estetică, ci și morală "Vreau să spun", scrie Fellini, "că pentru a ne pregăti pentru viața socială bogată a viitorului, care prezintă cele mai largi posibilități, astăzi, când se vorbește atât de mult despre socialism, este necesar în primul rând să învață un lucru atât de simplu precum coexistența unei persoane alături de ceilalți " Și în același loc: "Mă gândesc: pentru a arăta astăzi în mod convingător cum individualismul se transformă într-un sentiment de socialism autentic, este necesar să arătăm și să studiem transformarea lui ca nevoie spirituală, ca dictat al timpului, ca linie a comportamentului uman interior, cel mai secret Definiția "realistului" este cea mai potrivită pentru un astfel de film ' Fellini F Articole, interviuri, recenzii, amintiri - M : Art, - P Capitolul Stilul și gândirea modernă | Ei bine, cititorul se va întreba, nu îl înscrieți pe Fellini în rândurile "realiştilor socialiști" în acest fel și nu este deja prea târziu, din moment ce noi înșine, după ce am abandonat această definiție, am demontat-o public M-aș bucura dacă aș provoca cu adevărat cititorul la acest gen de întrebare Cert este că conceptul de "realism socialist" a fost demontat pe bună dreptate la noi, dar s-a făcut în mod barbar După ce am distrus conceptul, am eliminat din el nu numai conținutul pe care Jdanov, Shcherbakov, Suslov l-au introdus în el, ci și ceea ce au însemnat aici artiști și teoreticieni atât de mari precum Eisenstein, Brecht, Sartre Aici a fost nevoie de o operație chirurgicală delicată pentru a tăia legătura artificială moartă dintre fenomenele vii, dar ideea în sine, susținută, vai, de câțiva, s-a înecat, după spusele lui Fellini, "în adunări și zgomot infernal", când totul s-a prăbușit într-un șir - așa este istoricul, așa cum l-am numit noi pe nerăbdare, al -lea Congres al Cinematografelor A fost pusă de oamenii care au fost asupriți în anii precedenți, dar, ajungând la putere, aceștia au dat dovadă de o agresivitate și mai mare, criticii care le slujeau au reprimat tot ceea ce, din punctul lor de vedere, era legat de realismul social, mai multe generații dintre realizatorii de film au fost dezmințiți, conform logicii lucrurilor ajunse la fondatori - Eisenstein, Vertov, Dovzhenko Atitudinea nihilistă față de trecut a avut un efect catastrofal asupra prezentului: cinematograful s-a trezit în cea mai profundă criză, nu doar structurile sale organizatorice au fost distruse, ci și pozițiile sale estetice Stilul modern este gândirea istorică Prejudecata împotriva lui s-a manifestat în diferite moduri ieri - printre tradiționaliști, astăzi - printre ultra-radicali, dar ambilor le lipsește demnitatea epică a lui Fellini în a înțelege legătura dintre trecut și prezent Și plastic rebel Pe noiembrie , la Cinema Repeat Film a avut loc o retrospectivă a filmelor lui Alov și Naumov Filmul "Bad Joke" a fost prezentat primul Secțiunea PGStyle Paradoxul situației a fost că nu a fost o emisiune retrospectivă, a fost la propriu o premieră, deoarece pentru prima dată, după de ani de închisoare, poza a fost prezentată public Bucuria că adevărul a triumfat în cele din urmă a fost umbrită de faptul că Alexander Alov nu a trăit ca să vadă în această seară Același sentiment îl trăim când citim Viața și soarta de Vasily Grossman sau Chevengur de Andrey Platonov Lucrările care nu au văzut lumina la vremea lor au fost persecutate pentru că s-au uitat în zilele noastre, ajutând-o să se apropie Gândirea nouă nu cade brusc din cer împreună cu instrucțiunile și deciziile O nouă gândire se naște în adâncul vieții oamenilor ca un protest Artistul o simte și încearcă să o exprime Noua gândire despre "Anecdotă proastă" se manifestă deja în însăși plasticitatea imaginii Plasticul se răzvrătește împotriva naturalismului S-ar putea să fiu întrebat: se poate răzvrăti o formă? Poate, dacă nu este doar coaja imaginii, în care este împins conținutul finit În "Bad Joke" conținutul și forma se întâlnesc, ca în niciun alt film al lui Alov și Naumov "Anecdota rea" nu a fost un eveniment întâmplător din viața lor, ci, dimpotrivă, soarta lor creatoare a fost legată într-un nod aici; fără a o dezlega, este imposibil să vedem sfârșiturile și începuturile în complotul conversației noastre În această imagine, conceptul artistic, cu care Alov și Naumov au venit la cinema, a fost exprimat la limită (și aproape s-a rupt) Parcă dintr-o ironie a sorții, filmul "Vybor" de V Naumov a fost lansat simultan cu filmul "Bad Joke" Prima a fost făcută acum, a doua în urmă cu douăzeci și doi de ani, prima este despre viața modernă, a doua este o adaptare cinematografică a poveștii lui Dostoievski Paradoxul este că al doilea este mai relevant pentru zilele noastre, nu numai în forma sa, ideea din ea este relevantă, deoarece era relevantă în , când a fost scrisă povestea lui Dostoievski, așa cum era relevantă în , când filmul a fost realizat, așa cum este relevant astăzi, când filmul a fost lansat Capitolul Stilul și gândirea modernă Ideile nu mor odată cu timpul care le-a dat naștere "Anecdota proastă" a fost scrisă de Dostoievski în timpul "primăverii liberale" care a venit după abolirea iobăgiei Povestea începe astfel: "Această anecdotă urâtă s-a întâmplat tocmai în momentul în care renașterea patriei noastre dragi și dorința tuturor fiilor curajoși de noi destine și speranțe au început cu o forță atât de irezistibilă și un impuls atât de înduioșător de naiv" Atunci de ce expune Dostoievski o temă mare, istorică, într-o anecdotă și, mai mult, într-una proastă? Scriitorul, recurgând la umorul negru, îl descrie fără milă nu numai pe generalul liberal Pralinsky, ci și pe bietul oficial Pseldonimov Alov și Naumov au definit în mod inconfundabil viziunea lui Dostoievski despre "omuleț" din "Anecdotă rea", în contrast cu abordarea scriitorului asupra acestui subiect din "Oameni săraci" sau "Umiliți și insultați" Din anii noștri de școală, ne-am amintit de fraza lui Dostoievski: "Toți am ieșit din pardesiul lui Gogol" Acest lucru nu înseamnă că Pseldonimov l-a părăsit pe Akaky Akakievich Akaky Akakievich Bashmachkin evocă în noi un sentiment de compasiune Pseldonimele - un sentiment de dispreț Când Alov și Naumov au fost lipiți de perete, binevoitorii au sfătuit: trebuie să existe un gol, apoi a fost folosit un citat din Stanislavsky, spun ei, "jucând răul, căutați unde este bun" I se potrivește lui Richard al III-lea Nu se potrivește cu Plyushkin și Pseldonimov Pseldonimov nu este o persoană, fața lui nu cunoaște nuanțele de expresie, de fapt, nu este o față, este o mască Nunta lui Pseldonimov este un vârtej de carnaval de măști urâte Din această parte, au abordat și cu critici: ei spun, asta nu este rus, este ceva italian Acest lucru a spus o persoană importantă, care în acel moment era responsabilă de întreaga cinematografie sovietică, se pare că un citat sub formă de frază a fost blocat și în capul "faței" sub forma unei fraze: teatrul italian a comediei măștilor Dar, în primul rând, aceasta nu este o comedie, aici, mai degrabă, dacă pot spune așa, tragedia măștilor, sau mai bine zis, tragedia măștilor și, în al doilea rând, fenomenul în sine este tocmai rusesc, dacă ne amintim de gogoliada sau teatrul Suhovo-Kobylin, A Secțiunea IV Stil și mai aproape de noi este teatrul lui Nikolai Erdman Alov și Naumov au găsit o formă adecvată conținutului poveștii lui Dostoievski: au pus filmul în scenă în genul grotescului satiric Odată cu interzicerea filmului, de fapt, întreaga regie a fost închisă, iar acum este important nu numai să ne bucurăm de reabilitarea filmului, ci să îl facem să funcționeze pentru procesul cinematografic modern În însăși metoda de artă, așa cum s-a dezvoltat cu noi, stereotipurile și clipurile nu au fost depășite, drept urmare a fost posibil ca o operă de artă rusă să fie calificată drept "anti-rusă", populară drept "anti-rusă" -folk" Eroarea în evaluarea "Glumei proaste" a fost doar un caz particular de abatere generală de la realism, o înțelegere corectă a oamenilor În gândire s-a dezvoltat un stereotip: "omuleț" înseamnă masă, iar masa înseamnă popor (astăzi, schimbarea conceptelor de "democrație" și "ochlocrație" confundă cărțile și împiedică o evaluare corectă a semnificației sociale) lupte) Criticii imaginii l-au apărat pe Pseldonimov de atentatele asupra vieții sale ale lui Alov și Naumov, ignorând astfel pe Dostoievski; Povestea arată clar că o sută de ani de sclavie au deformat conștiința nu numai a vârfului, ci și a celui de jos al societății, adică nu numai a sclavilor, ci și a celor înrobiți În film, la fel ca în Dostoievski, generalul Pralinsky și micul avocat Pseldonimov sunt două fețe ale aceleiași monede Deci oamenii Psedonimelor sau nu oamenii? Pușkin are conceptul de "oameni" și există conceptul de "mafie" În finalul "Boris Godunov" "oamenii tac", el înțelege și își spune încă cuvântul "Mulțimea" lui Pușkin este un "popor fără sens", gloata este o "mulțime", "un zilier, un sclav al nevoii, al grijilor" În secolul al XX-lea, acest concept contradictoriu al "poporului" va deveni agravat până la extrem Justul "oamenii sunt creatorii istoriei" este combinat cu gândirea lui Lenin: "prejudecățile a milioane de oameni sunt o forță teribilă, inertă a istoriei" Romm a regizat filmul Ordinary Fascism pe acest subiect Vezi: Pușkin A S Poetul și mulțimea Poem Poli col op T - S capitolul În același an, și cam același, și în același studio, Alov și Naumov au pus în scenă filmul "Anecdotă proastă" Acest lucru a fost spus de ei programatic: "Pseldonimov, desigur, este un "omuleț", dar și "îngrozitor", Pseldonimovismul ca fenomen social are toate acele semne - servilitatea spirituală, ignoranța, sclavia, gândirea instructivă - care sunt terenul propice pentru coacerea fanatismului si fascismului Omenirea a plătit suficient pentru simpla îngăduință a Psedonimelor Lovitura din această lucrare este îndreptată împotriva falsității și ipocriziei celor de la putere, împotriva liberalismului înșelător, burghez și, în același timp - împotriva servilismului spiritual, a servilismului și a sclaviei Tabloul pune problema alienării individului, de unde motivele kafkiene din ea Motive, dar nu mai mult, din moment ce aici, în primul rând, este strigat principiul artistic al lui Dostoievski însuși, despre care el însuși a spus: "Am propria mea viziune specială asupra realității în artă și ceea ce majoritatea numește aproape fantastic și excepțional, pentru mine este însăși esența realității Natura obișnuită a fenomenelor și viziunea oficială a acestora, în opinia mea, nu este încă realism, ci chiar opusul "Aceste cuvinte ar putea fi puse ca epigrafă a picturii" O anecdotă proastă "- atât la conținutul său și la stilul său Și Drama Wez Catharsis La început am vrut să numesc fragmentul despre filmul Kirei Muratova "Sindromul astenic" "Fără speranță", dar aici exista riscul să conduc imediat cititorul pe drumul greșit și să-l pregătesc pentru cu totul altceva decât aș vrea să spun despre această poză Ah, fără speranță, ceea ce înseamnă fără catarsisul notoriu, iarăși "întuneric", în timp ce societatea este deja emoționată, ar fi distractiv, ar distrage atenția, dar eram convinși că manipularea conștiinței de masă prin sesiunile de televiziune liniștitoare ale telepatii este umilitor, chiar îmi permit să spun - sunt imorali, medicina utilă poate fi totuși amară Secțiunea IV Stil Din întâmplare, am revenit la acest gând de două ori într-o singură zi; era ianuarie Dimineața, când am citit la Izvestia un raport al Comitetului de Stat de Statistică al URSS cu privire la rezultatele dezvoltării socio-economice a țării în , seara după vizionarea filmului Sindrom astenic Un document statistic bazat pe fapte și cifre și un lungmetraj bazat pe informații despre emoțiile oamenilor sunt fenomene gemene, niciunul dintre ele nu ar fi putut apărea în urmă cu doi ani Dorința de a doza informații neplăcute sau incomode este cea mai dureroasă moștenire a erei stagnării Statul de drept, pe care încercăm să-l creăm, presupune o persoană civilizată care deține informații despre starea de fapt în societate Așa cum se deschid depozitele, care de zeci de ani ascund oamenilor valorile artistice care le aparțin de drept, astăzi se deschid "magazine de informații", iar acum, nu de la observatorul postului de radio "Freedom" ", dar din raportul ziarului național, oamenii, creatorul istoriei, află despre mărimea armatei, care conține, și cât îl costă pe el, contribuabilul De câte ori am auzit în trecut: statistica este o chestiune a Partidului, cuvintele au fost chemate prin orice mijloace pentru a inspira masele cu ideile "vom ajunge din urmă și vom depăși", "noi" și "ei", "ea" ne este mai greu, dar suntem mai buni și mai corecti" Mesajul actual nu se laudă cu creșterea importurilor de mărfuri - bine le-am putea produce acasă, folosind moneda cu beneficii mai mari pentru societate Nu am cunoscut niciodată venitul național real, în raportul de față creșterea acestuia este mai mică decât de obicei, dar este adevărat, deoarece ține cont de efectul creșterilor de preț Timp de câteva decenii am ascuns creșterea amenințătoare a criminalității și acum ne-am trezit nepregătiți pentru dramele sângeroase care se joacă într-o regiune a țării, apoi în alta Și din nou, cunoașterea reală a ceea ce se întâmplă face ca conștiința să funcționeze, să înțeleagă cauzele, fără de care sistemul de acțiuni este imposibil Adevărul este curajos în sine, el obligă să acţioneze în direcţia necesară istoriei Astăzi, cel care știe să asculte istoria crește prețul Și am livrat o lucrare sociologică și capitolul filmul este în apropiere doar pentru că toată lumea din domeniul lor de astăzi se dovedește a fi un fel de enciclopedie a vieții Da, ce enciclopedie, probabil că îmi vor obiecta, chiar acest "sindrom astenic", deoarece totul se învârte în el în jurul unui profesor de engleză nereușit care își imaginează el însuși scriitor, și astfel într-un vârtej teribil al vieții și nu a devenit unul Dar este societatea cunoscută doar de oamenii de succes? Literatura și arta mondială vă vor oferi mai multe exemple de sens invers; artiștii s-au repezit în ajutorul oamenilor aflați în dificultate și care aveau nevoie de compasiune Amintiți-vă de eroul dramei "Peer Gynt" Ibsen, de apelul său disperat la Atotputernicul: "Doamne, de ce nu am devenit ceea ce ar fi trebuit să devin?!" Profesorul nostru de engleză Nikolai Alekseevici nu provoacă cerul, profesorul nu este un erou, el este unul dintre mulți obișnuiți, dar drama este cu atât mai acută încât acest lucru se poate întâmpla oricui și, prin urmare, mie, privitorul Profesorul iese din mulțime, din masa care se repezi pe ușile deschise ale vagonului de metrou Și până în acest punct, toată lumea dormea - atât cei care stăteau cât și cei care stăteau în picioare, chiar și cuplurile, îmbrățișate, dormeau Nu dormeau într-un somn leneș, senin, ca Goncharov în Oblomov; cei care au uitat romanul își pot aminti această scenă din filmul lui Nikita Mikhalkov: când barul și servitorii au căzut într-un somn patriarhal la o anumită oră, aproape fizic simțeam cum s-a oprit timpul Kira Muratova are un vis colectiv al erei progresului științific și tehnologic, un vis într-un metrou grăbit este tulburător, trebuie să te trezești brusc pentru a sări din mașină la momentul potrivit Scena din metrou a fost documentată, în cadru apar călători adevărați, dar totuși aceasta nu este o scenă de reportaj, metoda lui Muratova este să transforme cronica într-un grotesc În ceea ce vedem în fiecare zi, o schimbare neașteptată ne dezvăluie un sens ascuns, ne atinge, ne doare Pasagerii aflati la fuga inceteaza sa mai functioneze ca oameni normali, dar in timp ce dorm mecanic, se trezesc mecanic, parasesc mecanic masina Până în acest punct, scena pare amuzantă, dar atunci când alergătorii ocolesc automat și omul mincinos, care, poate, Secțiunea IV Stil are nevoie de ajutor, amuzamentul devine tragic Și apoi tragicul se transformă din nou în opusul său, când o asistentă și un polițist se aplecă peste o platformă întinsă pe o platformă goală: persoana nu este moartă, nici măcar nu este bolnavă, doarme Cel adormit este profesorul nostru Nikolai Alekseevici Sunt cruzi oamenii care nu s-au oprit să afle ce s-a întâmplat cu el? Este el însuși crud când adoarme într-un film a cărui eroină, după ce și-a îngropat soțul, are nevoie de simpatie? Este crud elevul său Ivnikov, care, certându-se cu profesorul, ciupește sfidător o pâine neagră și imediat, la lecție, se luptă cu profesorul? Este soția lui Nikolai Alekseevici crudă dacă nu este capabilă să fie nici "dragul" lui Cehov, nici Margareta lui Bulgakov și poate de aceea profesorul de engleză nu va deveni Maestru? Vedem cum oamenii, apropiați și localizați reciproc, se rănesc constant unul pe altul În cele din urmă, însuși Kira Muratova, regizorul, este crudă, deoarece ea trage episodul funerar atât de mult și înfățișează coada de pește ca pe o "hodynka", în care oamenii, înghesuindu-se, înnebunesc literalmente? Și cât de dureros de mult timp regizorul consideră că câinii fără stăpân sunt distruși Cred că editorul, chiar și în stadiul lucrării literare, a subliniat autorii scenariului Serghei Popov, Alexander Chernykh și Kira Muratova că aceste scene au fost prea lungi, i-au sfătuit să le scurteze și nu trebuie să fii surprins aici, întrucât una e să citești, alta e să vezi Regizorul vede asta și aceasta este strategia lui A bea amărăciune până la fund înseamnă a epuiza contradicția, dar când fenomenul este epuizat, se transformă ușor în opusul său Așa este organizată imaginea În primul rând, îl vedem pe studentul Ivnikov când se luptă cu profesorul, apoi se luptă pe stradă pentru un tip slăbit - un "omul lui Dumnezeu" care a fost jignit Unghiul din imagine se schimbă brusc, persoana apare în dimensiuni diferite Mama lui Ivnikov, directoarea școlii, țipă la toată lumea, dar iată-o singură acasă, îmbrăcată într-un halat care-i strânge, cântând la trompetă; ascultăm și începem să ne gândim la virtuțile ascunse ale acestui lucru Capitolul Stilul și gândirea modernă Femeia senzuală, necheltuită a lui Fellini, regretăm că am văzut-o atât de puțin Iese în afara ecranului, în timp ce melodia este însoțită de un montaj de covoare Imaginea este pătrunsă de intonația carnavalului, din cauza excitabilității crescute a personajelor, se pare că jocul continuă tot timpul Psihologii vor găsi la actori toate semnele "sindromului astenic"; excitabilitate crescută, schimbarea stării de spirit, când oamenii, din motive minore, pot cădea în disperare și chiar într-o exaltare nerezonabilă Desigur, numind tabloul "Sindromul astenic", K Muratova nu realizează o ilustrație pentru un manual de medicină, ea creează o operă de artă pe baza acestui motiv, când medicii înșiși, la rândul lor, pot descoperi singuri ceva în această zonă, atâta timp cât este atinsă de artist Primele patru părți ale imaginii alcătuiesc un "film într-un film", este filmat în alb-negru, nepercepția culorii de către eroina bolnavă determină o astfel de interpretare plastică a acțiunii (cameraman V Pankov, artist O Ivanov), culoarea începe în partea principală a imaginii, unde acțiunea este un alt erou este un profesor Există două vârfuri nervoase în imagine când personajul este într-o stare de pasiune În ambele cazuri, femeia se defectează În esență, întregul "film într-un film" este defalcarea eroinei, doctorul care și-a pierdut soțul Desigur, nu moartea în sine a soțului ei a călit-o și a făcut-o intolerantă, ea a observat cum doi oameni râdeau însă în cimitir și asta în sine nu a neliniștit-o, ci doar a împins-o la amărăciune, la care ea era deja predispus Trebuie subliniat modul în care actrița Olga Antonova joacă rolul unui medic: eroina ei rănită devine însăși insuportabilă pentru alții, iar aceasta este poziția regizoarei Kira Muratova În fiecare dintre tablourile ei, imaginea feminină conține ceva personal, auctorial și ar putea fi altfel Artistul își dezvoltă propriul domeniu, are propria sa temă cea mai interioară Kira Muratova și-a anunțat tema în filmul "Întâlniri scurte", în care a jucat și rolul principal, autobiografic, după cum se spune, a fost evident Această mică capodopera, unde împreună cu K Muratova au jucat Secțiunea IV Stele V Vysotsky și N Ruslanov au fost primiți cu ostilitate de cercurile oficiale Mi s-a părut că aceasta este o neînțelegere: în imagine nu era nici politică, nici sex Cu toate acestea, dreptul telefonic a funcționat atât de crud încât redactorul-șef al revistei Art of Cinema, Lyudmila Pavlovna Pogozheva, în ciuda dispoziției sale față de articolul meu despre film, a fost forțat să publice o recenzie devastatoare a unui alt critic Acum, mai înțelept prin experiența vieții, înțeleg că aceasta nu a fost o greșeală a conducerii de atunci, îi era frică de moarte de gândirea alternativă în artă și tocmai în această direcție s-a format genul eseului fiziologic, datând din tradiţiile literaturii ruse din secolul al XIX-lea Era realism critic, față de care eram calmi în legătură cu experiența trecută și nu permitea gândirea aplicării lui în literatura și arta modernă "Întâlniri scurte" a fost un exemplu tipic de eseu fiziologic Înfățișa un caz, o persoană atipică, viața, psihologia, asta contrazicea estetica normativă a vremii Bariera a fost coborâtă și în fața unor picturi din această direcție precum "Povestea lui Asya Klyachina, care a iubit, dar nu s-a căsătorit niciodată" de A Mikhalkov-Konchalovsky, "Barca lui Ivanov" de M Ose-pyan, "Tight Knot" de M Schweitzer Între timp, Muratova și-a continuat ascensiunea Au mai fost și "Adio lung" (aceasta dintre cele mai bune imagini ale cinematografiei sovietice a fost interzisă timp de ani), și poza "Printre pietrele gri" (după ce foarfecele administrative au pășit pe ea, regizorul și-a scos numele de familie, puține oamenii știu că regizorul creditat Ivan Sidorov este nimeni altul decât Kira Muratova) Doar o persoană indiferentă nu va observa cât de multă amărăciune s-a acumulat în sufletul unui artist care nu știe să se adapteze Pentru a pune în scenă un tablou modern a fost necesar să se elibereze de insulte, să se purifice, să se despartă de trecut Acest lucru nu s-a întâmplat în imaginea anterioară - "Change of Fate", se bazează pe povestea lui Maugham "Note", are stil, dar nu există nici un atașament emoțional față de material Nu același lucru i s-a întâmplat lui Tarkovski când, după Andrei Rublev și The Mirror, își îmbracă Solaris, un capitolul nu este speculativ în comparație cu capodoperele anterioare? Și același lucru i s-a întâmplat lui Vytautas Zalakyavichus în filmul său latino-american "Acest cuvânt dulce este libertate", după producția "Nimeni nu a vrut să moară" Stilul este același - sufletul nu este același Cu tabloul "Sindromul astenic", Kira Muratova revine în sine și avea nevoie de "filmul din film" pentru a se elibera, așa cum eroina ei este eliberată de strigăt În același timp, atitudinea regizorului față de ea este dialectică: o simpatizează, dar nici nu-și înlătură vinovăția Cu o poză, regizorul își asumă responsabilitatea pentru ceea ce se întâmplă, deoarece o judecă atât de clar și sigur Un alt vârf nervos din imagine nu este atât de semnificativ, dar într-un fel acţionează descurajator - mă refer la monologul obscen al unei femei în metrou Poate că acesta este un fel de rebeliune feministă, când o femeie se răzbună pe bărbați pentru tot ceea ce i-au făcut, acum ea însăși îi reprimă - public, verbal, menționându-se nu numai pe sine, ci și, așa cum era de așteptat, mama lui , tatăl și chiar bunicul Nu am auzit niciodată abuzuri atât de selective nici în armată în timpul războiului, unde oamenii, după cum știți, nu erau timizi, mai ales în situații stresante Asigur publicul care va atribui acest lucru adresei regizorului că Kira Georgievna Muratova nu tolerează înjurături în viața ei Delicatesea ei poate fi judecată din episodul din imagine, care prezintă mai multe figuri nud - femei și bărbați: artistul este pe cale să sculpteze o sculptură, iar în fața lui trec mai multe șatari Scena este realizată curat, castos Cearta în vagonul de metrou în gura unei femei care și-a pierdut cumpătul este și ea stresantă, aceasta reluând situația de la începutul filmului deja descrisă Așa înțeleg ideea, dar, în același timp, nu consider universală zicala "înțelege totul - iartă totul" Aici apare o problemă care depășește estetica și etica filmului Astăzi, când aerul este otrăvit, apa este stricată, iar pământul este umplut cu substanțe chimice, limbajul devine nișa ecologică a omului Poezia din proza lui Turgheniev, pe care o cunoaștem din copilărie, sună astăzi tragic: "În zilele îndoielii Secțiunea IV Stel ny, în zilele gândurilor dureroase despre soarta patriei mele - ești singurul meu sprijin și sprijin, o, mare, puternică, adevărată și liberă limbă rusă! Fără tine, cum să nu cazi în disperare la vederea a tot ce se întâmplă acasă? Dar este imposibil de crezut că o astfel de limbă nu a fost dată unui popor mare!" Astăzi, lituanianul poate spune același lucru despre limba sa, georgiana despre a lui, kirghizul despre propria sa, iar naționalitățile mici împrăștiate în nord, al căror număr este în continuă scădere, vor exista atâta timp cât va exista limba lor Toate pasiunile care apar pe pământul național încep cu limba și se termină cu limba Nu susțin ca puritanii să-și curețe limba până la apă distilată, totuși Înstrăinarea omului este tema imaginii Oamenii suferă pentru că au încetat să se mai audă Maniera lui K Muratova nu este publicistică, nu se grăbește să spună "cine este de vină", și nu dă recomandări "ce să facă" Am văzut destul de multe filme "perestroika" care se grăbesc să răspundă la aceste întrebări, creând filme zgomotoase de o zi La urma urmei, arta nu este un articol într-o revistă, are nevoie de secret, nu este coruptibilă și nu ar trebui să conteze cu orice preț pe succes Filmul se termină cu moartea profesorului, dar părea că totul s-ar fi putut termina altfel: elevul lui Nikolai Alekseevici, Maria, îi declară dragostea, îl ia din spital și este gata să facă orice sacrificiu pentru el Cum vrem ca eroul să supraviețuiască, să găsească fericirea, dar cu un astfel de final, imaginea s-ar prăbuși, ideea i-ar fi ruinată Maria nu suportă prima probă, o aruncă pe profesoara întinsă pe podeaua vagonului, ascunzându-se în spatele coloanei până când trenul s-a deplasat În mod ironic, ne luăm rămas bun de la profesorul unde ne-am întâlnit prima dată, în metrou Dar uită-te la calmul cu care regizorul construiește această scenă tristă Spațiul în care era mulțime este liber și totul aparține profesorului; mașina se repezi, ieșind periodic din întuneric în lumină, de fiecare dată cămașa albă a profesorului și postura lui sunt mai clare - decubit dorsal, cu brațele întinse Poza este ceva ca dintr-un mit, hui capitolul imaginativ, dar regizorul nu insistă, filmul rămâne în limitele unei existențe inexprimabile: profesorul a murit de singurătate După ce a arătat eroul într-o situație fără speranță, artistul pune un diagnostic societății, ceea ce s-a întâmplat cu contemporanul nostru este văzut ca din viitor și, prin urmare, filmul va rămâne chiar și atunci când viața noastră se va schimba în bine Și posibilitățile ascunse ale romanului Pentru mulți, însăși actul regizorului Gleb Panfilov părea ciudat: fiind în opoziție cu conceptul oficial de artă în așa-zișii ani de stagnare, acum, când totul este permis, regizează un film bazat pe povestea lui Gorki "Mama" , pe care de mulți ani a existat un sigiliu - piatra de temelie a realismului socialist Între timp, Panfilov nu s-a schimbat, iar noul său film "Mama" este, pe de o parte, o prelungire a dialogului cu Gorki, început în filmul "Vassa", pe de altă parte, revine la tema primului său film - "Nu există vad în foc"! Artiștii adevărați, indiferent despre ce vorbesc, par să vorbească despre același lucru, pentru că au propria lor temă cea mai interioară Atât în tabloul "Nu există vad în foc", cât și în tabloul "Mama", Panfilov vorbește despre uman și inuman în însăși natura revoluției Dar povestea "Mama" dă temei pentru o astfel de formulare a întrebării? Da, da, dacă, desigur, îl citești cu o privire proaspătă Dar acest lucru nu este ușor: lectura școlară forțată a insuflat o prejudecată față de poveste, autorul însuși ne-a apărut în fața noastră doar sub forma unui vesel "petrel al revoluțiilor" Acum Gândurile premature ale lui Gorki, publicate în sfârșit, sunt asurzitoare, scriitorul scrie cu durere despre revoluție ca tragedie istorică care a provocat o "furtună de patimi întunecate" și un "viscol de lăcomie, ură, răzbunare" Acum este perceput ca un avertisment în "Gânduri intempestive": "Este timpul să cultivăm în noi înșine un sentiment de dezgust față de crimă, un sentiment de dezgust față de ea" Gorki prevede consecințe periculoase Secțiunea IV Oţel efectele "sectarismului de partid", precum și ale "despotismului maselor semi-alfabetizate" Gorki pune o întrebare fundamentală despre rolul scriitorului în noile condiții: "Cine deține puterea, a mea rămâne a mea; dreptul omului de a fi critic la adresa acesteia " Pierdute în paginile periodicelor, "Gândurile intempestive" nu au fost publicate mai mult de șaptezeci de ani, interzise în anii stalinismului și în anii stagnării, au fost excluse din lucrările adunate ale fondatorului literaturii sovietice Astăzi, citirea lor nu numai că nu este periculoasă pentru viața noastră, ci o ajută să iasă din fundături, ajută la dezlegarea nodurilor strânse ale istoriei, precum ultimele articole ale lui Lenin, Testamentul său, care s-au ascuns de oameni de o vreme mult timp, ajută-ne astăzi în asta Așadar, cum era Gorki: un vestitor ortodox al furtunii revoluționare, sau un disident, așa cum am putea spune astăzi, citind "gândurile premature" pe care le-a exprimat în - Panfilov îl vede pe Gorki în trei dimensiuni, fără de care nu ar putea citi povestea într-un mod modern Regizorul realizează foraj în poveste, dezvăluind strat după strat în ea Filmul a fost conceput în , scenariul s-a numit inițial "Forbidden People" Numele în sine are propriul său destin schimbător Este preluat de la Peter Zalomov, care în povestea "Mama" a fost prototipul lui Pavel Vlasov Zalomov a supraviețuit lui Gorki, a murit în , treizeci de ani mai târziu, combinația de cuvinte "oameni interziși" s-a agravat din cauza situației de criză din țară în ajunul perestroikei Saharov, Soljenițîn, Tarkovski, Viața și soarta lui Grossman, Chevengurul lui Platonov și Requiem-ul lui Ahmatova au fost interzise O sută de filme interzise strângeau praf pe raft, printre care Tema lui Panfilov Desigur, lucrurile mărețe nu pot fi construite pe aluzii, pe arătarea istoriei lăutărului în buzunar, pe îmbrăcarea eroilor moderni în haine istorice Filmele "rearanjate" devin imediat depășite de îndată ce situația care rezonează în ele se schimbă În timp ce Panfilov scria scenariul și regia filmul, situația modernă s-a schimbat dramatic, ceea ce era interzis a devenit permis Si ce? Filmul nu a suferit de asta, pentru că capitolul nu conține un motiv, ci un motiv Schela care îi ajută pe constructori să ridice clădirea este calea către adevăr, dar adevărul este clădirea în sine Ghicim ce fel de păduri a urcat Panfilov, realizându-și planul El vede istoria prin prisma modernității Creditele filmului enumera două date - - timpul filmului - ieșire pe ecran Greva de la Sormovskaya, care a avut loc la începutul secolului al XX-lea, este descrisă la sfârșitul secolului trecut Pentru ce? Există o poveste, au fost filme despre ea În sfârșit, grevele au loc și astăzi Nu este greva minerilor Kuzbass o manifestare a aceluiași spirit rebel al proletariatului? Actualitatea este potrivită pentru cronică, pentru arta romanului este nevoie de o distanță istorică Tarkovski, Parajanov, Shepitko vor face cu siguranță o pildă despre asta Panfilov a pus în scenă un roman de film S-ar părea că regizorul va avea pierderi deliberate, deoarece în genul pildelor este posibil să întruchipăm astăzi conținutul uman universal al poveștii lui Gorki mai plastic și mai clar - bazându-se pe conflictul său, pentru a proiecta în modernitate povestea evangheliei despre Mama a lui Dumnezeu și a Fiului, pe care ea le dă oamenilor pentru făină Panfilov, în niciun caz ignorând acest motiv, nu îi dă un sunet excepțional Filmul este construit pe împletirea a două motive, două principii: de clasă și universal Motivele sunt antagonice, se intersectează în conflict în imaginea mamei, ea vrea să le împace cu ea însăși Și dacă ea nu a reușit acest lucru, înseamnă că istoria nu a reușit până acum și aceasta este ea, istorie, tragedie Imaginea amară a mamei deschide un nou tip psihologic în literatură Gorki leagă acest fenomen, așa cum a spus el însuși, cu "procesul mondial"; a văzut drama eroinei sale ca pe o intensificare a "tragediei mondiale" Întruchiparea unei astfel de idei necesită o formă monumentală O întoarcere la romanul de film este o întoarcere la istorie Panfilov cade la izvorul revoluției, încă pur, neînnorat, când steagul roșu nu s-a familiarizat încă, poporul încă tăce, urmărind trecerea cu stindardul unui pumn de temerari - Pavel Vlasov și tovarășii săi de fabrică - RIZDIL IV Stil stradă întortocheată a așezării Sormovskaya Curajul lui Pavel (artist V Rakov), care a contestat puterea aparent invincibilă a țarismului - cu armata ei, poliția, spionii, funcționarii fără suflet și judecătorii nedrepți - este firesc, curajul acestui tânăr proletar a venit din indignarea față de condițiile de viață din clasa sa și a fost protestul lui personal, convingerile lui Pavel erau atât de puternice încât era gata să accepte cu bucurie chinul Guvernatorul (actorul I Smoktunovsky) va fi surprins de Pavel și se va uita în ochii lui pentru a afla ce fel de persoană este, apoi îl va da să fie sfâșiat de spioni Mama a avut presimțirea că ar putea cădea în soarta fiului ei, iar înainte de manifestare l-a umbrit cu semnul crucii Acesta este un moment foarte important în imagine, dar Panfilov nu-i dă o frenezie, la fel cum nu transformă mișcarea lui Paul către călăi într-un fel de "urcuș pe Golgota" Strada este cocoșată, șerpuitoare pentru filmări, oamenii care stau de ambele părți creează un defileu apropiat pentru această scenă tensionată și, probabil, dacă regizorul ar fi filmat o parabolă, punerea în scenă ar fi fost diferită - cred că mișcarea ar fi urcat, dar Panfilov, așa cum s-a văzut deja, filmând romanul, metafora nu este goală, personajele coboară, sensul "Golgota" este ascuns în subtextul scenei și lucrează prin opusul În povestea lui Gorki, de la prietenii lui Pavel, mama îl iubea pe sincerul Andrey Nakhodka (artist A Karin) și se ferește de extremul amărât de Nikolai Vesovshchikov (artist S Bobrov), despre care Nahodka i-a spus: "Când oamenii ca Nikolai își simt ofensă și rup de răbdare - ce va fi? Cerul va fi stropit cu sânge, iar pământul va spuma ca săpunul în el "Nu există o astfel de scenă în film, dar asta nu înseamnă că Panfilov nu a observat-o Pe baza altor lucrări ale lui Gorki - "Viața unui om inutil" și "Karamor", el rezolvă acest subiect în cel mai puternic mod despre soarta a doi frați vitregi Unul dintre ei îl execută pe celălalt pentru trădare, dar după ce a ucis cu dreptate, el, în cele din urmă, îl ucide pe cel drept - mama lui Pavel Aceasta înseamnă că gândurile tulburătoare despre "pasiuni întunecate", "despre un viscol de lăcomie, ură, răzbunare" au apărut pentru prima dată la Gorki nu în "Gânduri intempestive", ci și în povestea "Mama", scrisă în Nu pentru că capitolul dacă sensul poveștii a fost atât de sărac încât a fost ascuns în mod deliberat, așa cum nu s-a spus despre motivele poveștii legate de căutarea religioasă a lui Gorki, dar în orice manual i se reproșa "petrelului" "căutarea lui Dumnezeu" întreprinsă de el concomitent cu Lunacharsky şi Bogdanov Spun asta cu mare prudență, pentru că astăzi există pericolul unei alte extreme De la persecuția credincioșilor, am trecut brusc la persecuția ateilor Aceste iluzii sunt legate, în origini, de extremele bolșevismului, care nu a reușit să împărtășească cele zece porunci cu creștinismul Astăzi, gândirea modernă este testată cu privire la această problemă Televiziunea, cinematograful, literatura exploatează adesea superficial pe Dumnezeu, biserica, icoana În pictura lui Panfilov, interpretarea temei este dată într-un mod modern, dar nu oportunist Pe ecran apare de câteva ori imaginea lui Hristos Pentru prima dată, când Pavel a adus acasă o reproducere și a atârnat-o pe perete Trei oameni, vorbind, au mers undeva ușor și veseli "Este Hristosul Înviat care merge la Emaus!" i-a explicat el mamei sale Atunci a început să i se pară că este Pavel care mergea cu tovarășii săi, până la urmă, a încetat să se mai supără că fiul ei nu a mers la biserică: în spatele necredinței lui, a simțit credința Mama este o persoană strălucitoare Lucrând cu Inna Churikova la acest rol, Panfilov ridică ștacheta atât de sus, încât se pare că actrița nu are suficientă suflare să o ia, dar între timp Churikova nu o ia cu ultimele puteri Rezervele actriței sunt inepuizabile, deși din poză în poză are aceleași mijloace expresive: ochii, gestul, vocea Ce se întâmplă atunci, de ce de fiecare dată ni se pare nou, încă necunoscut? Natura artistică constă în faptul că de fiecare dată când atinge corzi diferite în sine, de fiecare dată poate răspunde la lucruri diferite Ce joacă, nu, mai bine - decât Inna Churikova trăiește în rolul Nilovnei? Eroina ei este uimitor de curioasă despre viață, uneori se manifestă în pragul infantilității, dar curiozitatea ei nu este inactivă, ea răspunde la nenorocirea altcuiva într-o asemenea măsură încât este capabilă de sacrificiu de sine În poveste, ea este ucisă de un jandarm, pe care nu-l cunoaștem; în film, ucigașul este personificat, aceasta Secțiunea IV Stil fost prieten al lui Pavel, care a fost rupt și a devenit informator (artist D Pevtsov) Aceasta este o scenă puternică Ochii aprinși ai lui Iuda sunt invidioși, el își urăște mama pentru credința ei; după ce a primit o rană de moarte, nu se zvârcește de durere, nu cheamă ajutor, este lovită de trădare, ultimele ei cuvinte sunt adresate trădătoarei: "Cum vei trăi după asta, Yakov?" Churikova pronunță cuvintele în liniște, aproape cu compasiune, iar în acest moment înțelegem profunzimea filozofică a imaginii Regizorul însuși a scris scenariul, aici sunt avantaje, deoarece el este autorul filmului de la bun început Există o scenă în imagine când Pavel desenează conturul unei fete, apoi o îmbracă în armură cavalerească - aceasta este Jeanne d'Arc, despre care Panfilov nu avea voie să facă un film la un moment dat, dar între timp a compus deja totul, planul neîmplinit trăiește în subconștient, manifestându-se într-un fel sau altul în alte lucrări Și acum regizorul îi dă experiențele lui Pavel, iar eroul din această scenă devine, parcă, al doilea "eu" al autorului Dar, din păcate, dramaturgia regizorului, devenită regula în cinematograful nostru, este, vai, și în acest caz În imagine, personajele individuale ale oamenilor din anturajul lui Pavel nu sunt suficient de dezvoltate, nuanțele relației dintre erou și Sasha sunt pierdute, iar acest lucru este semnificativ: mama a fost supărată că nu a aflat despre intenția lor de a se căsători de la fiul ei Prin rețeaua de tricotat mare, "peștișorul" psihologiei părăsește romanul epic; în astfel de momente, acțiunea devine mai grea, filmul intră în zona de rezistență a materialului, iar privitorul o simte Atât în artă, cât și în viață, este cel mai greu pentru o persoană să se conducă singur Apropo de relația dintre dramaturgul Panfilov și regizorul Panfilov, asta vreau să spun și nimic mai mult Există exemple de opus în film: întâlnim decizii dramatice care anticipează intuițiile regizorului Panfilov are două educații cinematografice: cameraman și regizor, acest lucru se simte în munca sa cu actorii - filmul este populat de un număr imens de personaje, aranjarea figurilor în această pânză în mișcare este impecabilă capitolul În imagine, istoria nu este restaurată, ci este trăită din nou Strategia compozițională constă în înțelegerea spațiului care se deschide treptat (cameraman M Agranovich) Așezare de lucru, fabrică, Nijni Novgorod, Rusia, glob Această extindere a spațiului terestru este uluitoare, pentru că se întâmplă pe neașteptate, în episoade din afara intrigii Figurile lui Chaliapin, Nicolae al II-lea, Lenin apar tocmai în episoade extra-fabuloase, pentru percepția tradițională pot părea "de prisos", dar tocmai aceasta a fost intenția - de a extinde acțiunea cu șocuri puternice și în mod neașteptat Țarul primește informații despre greva din palat, Lenin din Londra; scenele corespund, figurile reale aparute in filmele istorico-revolutionare sunt vazute intr-o noua intorsatura Acest lucru l-a captivat pe Panfilov, de îndată ce, în timp ce lucra la film, el scrie un scenariu despre ultima perioadă a dinastiei Romanov, pentru care este aproape gata să pună în scenă Filmul "Mama" a stârnit controverse și nu se putea altfel Un bătăuș disperat, Panfilov, desigur, a prevăzut că va plăti nu numai pentru el, ci și pentru Gorki Argumentele sunt necesare, dar conduc la adevăr dacă nu există prejudecăți Și pentru a nu trage totul de la început de fiecare dată, permiteți-mi să vă reamintesc că încă în Leonid Andreev i-a scris lui Gorki: O evaluez corect ca pe o nouă ascensiune la o nouă înălțime enormă, fără precedent Și acest lucru este de înțeles; când oamenii stau cu capul în jos, cerul le arată ca o groapă, iar zborul pare o cădere I Postmodernismul: stil şi stilizare După cum probabil că cititorul a observat deja, autorul acestui studiu "atașează" cutare sau cutare problemă unui anumit artist Aceasta nu urmărește nicio edificare: aici, spun ei, pentru tine, cititorul, este un postulat și iată o ilustrare Ne uităm la moștenire literară T - S Secţia PGSpii Nu privim sau citim o operă de artă pentru a înțelege unele idei ascunse în ea, pentru a ne bucura însăși de percepția unui fenomen artistic Teoreticianul nu are dreptul să distrugă această impresie nici măcar atunci când o disecă pentru analiză; dimpotrivă, stă în puterea lui să agraveze această impresie, pentru că poate explica de ce ne-a plăcut lucrarea Nimic nu i se cere criticului decât o explicație a cauzei formei; explicând cauza formei, forțăm din nou să ne bucurăm de ea, dar acum să ne bucurăm de ideea însăși, care este tocmai cauza formei Critica occidentală a început să vorbească despre postmodernism în anii și , la noi au ajuns doar fragmente de idei care, de regulă, au fost infirmate: modernismul a fost văzut ca căderea realismului, ca decadență Era conceptul de "modernism" pe care îl folosim, deoarece era mai ușor să ne luptăm cu el "Modern" - a vorbit mai mult despre atractivitatea artei, care a păstrat mirosurile, culoarea, discreția de la sfârșitul secolului XIX - începutul secolului XX "Modernismul" este, parcă, epigonism în sine, este mai ușor să-l respingi și el însuși, așa cum spunea, aruncă o umbră asupra "modernismului" Zvonuri similare deliberate au apărut în critica literară în legătură cu Iesenin și Dostoievski După cum știți, atât în anii , cât și în anii au fost excluși din programele școlare și universitare sub pretextul luptei cu "yeseninismul" și "dostoievism" Sub pretextul luptei împotriva epigonilor scriitorilor, scriitorii înșiși au fost ostracizați Care este diferența reală dintre modern și postmodernism? Modernul este o expresie clasică a acestui fenomen, postmodernismul este modern, non-clasic Clasic - non-clasic ca refren parcurge întreaga noastră carte, care analizează dezvoltarea ideii cinematografice de la Eisenstein la Tarkovsky Modernitatea - postmodernitatea - este o manifestare particulară a principiului schimbărilor istorice care au avut loc în cinematografie (precum și în artă în general), în fizică, în societate (industrială - postindustrială), în gândire capitolul Art Nouveau este subiectul cărții "Modern Style" a lui V Sarabyanov Cartea a fost publicată la sfârșitul anilor și, deși arta din ea analizează vechiul, gândirea cărții este nouă, modernă Această carte nu ar fi putut fi publicată nici măcar acum zece ani, deoarece Art Nouveau este o artă elitistă, în timp ce "elitist" era sinonim pentru "non-folk" în cel mai bun caz și "anti-folk" în cel mai rău caz Între timp, paradoxul elitismului modern constă în faptul că, îngrădiind cultura pieței de masă, concentrându-se pe sarcini pur artistice, elita a protejat arta de intruziunea bazarului Până la urmă, elitistul păstrează spiritul înalt al artei, nu este opusul popularului, al oamenilor de rând - da Postmodernismul nu are nevoie de un turn de fildeș, este o sinteză a genurilor înalte și joase Postmodernismul este și el modern, dar coexistând cu cultura societății post-industriale În situația postmodernismului au apărut atât italianul Fellini, cât și germanul Rainer Werner Fassbinder Postmodernismul este un fenomen larg, capacitatea sa de a combina diferite straturi artistice se manifestă în La Dolce Vita de Fellini și Assa de Solovyov S-ar părea că acestea sunt fenomene incomparabile, poate chiar șoca", dar fac asta în mod deliberat, pentru că metodologia postmodernismului constă tocmai în comparația scandaloasă a incomparabilului Este caracteristic că, atingând problema postmodernismului, atât A Mitta , cât și A Timofeevsky se îndreaptă către Asse, doar primul vede eclectismul flagrant în imagine și nu îl acceptă, al doilea îl acceptă, explicând talentat eclectismul nu ca un viciu flagrant, dar ca stil Și totuși aș pune cuvântul insidios "eclectism" între ghilimele, pentru că într-o astfel de definiție trăiește un conținut istoric concret modern care există în mod obiectiv și necesită explicație Multe lucrări au fost scrise pe această temă în filosofia occidentală (de exemplu, Virilio, Baudrillard, Lyotard, Sarabyanov D V Stil modern Originile Poveste Probleme - M : Art, Mitta A În aspecte ale postmodernismului // Arta cinematografiei - - Nr , - P - Timofeevsky A În cel mai delicat giulgiu // Arta cinematografiei - - Nr - P - Secțiunea IV Stil M Serre, Bataille, Blanchot, Laccou-Lobart, Macward, Camper, J Vatimo, Rorty), ale căror idei sunt sistematizate de V Malakhov în articolul "Postmodernism", plasat în dicționarul "Modern Western Philosophy" (M , ) Care sunt punctele principale ale conceptului? Postmodernismul apare ca o conștientizare a epuizării ontologiei, în cadrul căreia realitatea ar putea fi supusă unei transformări violente, transfer de la o stare "nerezonabilă" la una "rezonabilă" Calificarea unei astfel de ontologii drept "modernistă" și epuizată istoric este în același timp proclamarea unei noi ere - postmodernismul Îndepărtarea sceptică din atitudinea de a transforma lumea presupune respingerea încercărilor de sistematizare a ei: lumea nu numai că nu se pretează eforturilor umane de a o reface, dar nici nu se încadrează în nicio schemă teoretică Evenimentul este întotdeauna înaintea teoriei Antisistematicitatea ca trăsătură caracteristică a postmodernismului nu se rezumă la o simplă respingere a pretențiilor privind integritatea și completitudinea acoperirii teoretice a realității - este asociată cu formarea unei "ontologii a minții" non-clasice Ideea constă în imposibilitatea obiectivă de a fixa existența unor sisteme rigide, auto-închise, fie în sfera economiei, fie a politicii, fie a artei În procesul de asimilare intelectuală a acestei transformări, gândirea ia naștere în afara opozițiilor conceptuale tradiționale (subiect - obiect, întreg - parte, intern - extern, real - imaginar), gândire care nu operează cu nicio integritate stabilă (est - vest, capitalism) - socialism, masculin - feminin) Postmodernismul estompează complet linia dintre sferele anterior independente ale culturii spirituale și nivelurile de conștiință - între conștiința științifică și cea de zi cu zi, arta înaltă și kitsch-ul Postmodernismul consolidează în cele din urmă trecerea de la "muncă" la "construcție", de la artă ca activitate în crearea de lucrări la activitate despre această activitate Postmodernismul în acest sens este o reacție la schimbarea locului culturii în societate Atitudinea postmodernă față de cultură apare ca o încălcare a "purității" unui astfel de fenomen precum arta Artistul de astăzi nu se ocupă de material "pur" - acesta din urmă capitolul întotdeauna stăpânit cultural într-un fel sau altul, de aceea rolul unui astfel de fenomen precum "colajul" a crescut Ceea ce s-a spus este manifestat într-un fel sau altul de aproape fiecare regizor modern care trăiește și creează într-o situație de postmodernism (pentru o definiție temporară a postmodernismului, am considera că este mai bine să folosim cuvântul "situație" mai degrabă decât cuvântul "epocă" ") Dar, probabil, oricine are dreptul să aleagă pentru analiza fenomenului exact figura care, în ochii lui, se încadrează mai bine în fenomenul artistic Eu personal "atașez" problema lucrării lui Serghei Parajanov Parajanov a spus odată: "Filmul meu este un covor de perete pe care o melodie este cusută cu fir de aur" Așa s-a gândit El a împăturit tratatul într-o frază Așa este și în filmele lui: cadrul este un tratat Arta lui este făcută de om în adevăratul sens artizanal al cuvântului Ceea ce a intrat în cadrul lui a fost făcut de mâinile lui Aici se clarifică întrebarea: în ce sens, până la urmă, postmodernistul nu se mai ocupă de materialul pur, întrucât acesta din urmă a fost deja stăpânit cultural într-un fel sau altul Pentru Parajanov, materialele stăpânite rămân pure, pentru că el însuși le-a stăpânit, în timp ce ele rămân un fenomen de artă originală atât înainte de a intra în cadru, cât și după ce devin parte din acesta Conceptele de "sinteză a artelor" și "artă sintetică" coincid în cinematografia lui Parajanov Postmodernismul are trăsăturile sale captivante care sunt ușor de detectat și are trăsături care nu sunt atât de vizibile, deoarece se află în profunzimea planului Așa sunt "Umbrele strămoșilor uitați", unde Parajanov, ca artist și etnograf, explorează viața unui sat huțul abandonat care a păstrat genotipul culturii naționale Trecutul trăiește în imagine în toată plasticitatea sa uimitoare și este spus despre el în limbajul cinematografiei moderne, iar aceasta poate fi una dintre principalele manifestări ale postmodernismului, pentru care granițele dintre sferele independente existente anterior ale culturii spirituale sunt sters În imagine, ceea ce se arată este cultura arhaică, așa cum se arată, cultura modernă Aceasta este caracteristica izbitoare a imaginii, de îndată ce a apărut, a devenit un fenomen al cinematografiei mondiale Teoria filmului Secțiunea IV Stil În următoarele filme - "Culoarea rodiei", "Legenda cetății Surami", "Ashik-Kerib" - trăsăturile postmodernismului sunt ghicite din primul cadru Pictura "Culoarea rodiei" este dedicată poetului Sayat-Nova Culoarea rodiei este sângele poetului Odată Jean Cocteau și-a numit imaginea (era debutul său în film): "Sângele poetului" ( ) În final, poetul se împușcă, sângele curge din rana de pe tâmplă, curge în jurul capului și îngheață sub forma unei coroane de laur Poetul nu a acceptat interpretarea picturii sale ca o viziune suprarealistă El a spus că durata imaginii corespunde unui moment de gândire, pentru a sublinia acest lucru, la începutul filmului a fost prezentată o țeavă de fabrică, care a început să se destrame, la sfârșitul filmului, publicul a văzut cum a fost complet distrus Cocteau a fost surprins când un cerc de fete implicate în psihanaliză a văzut în țeavă un simbol falic Au trecut patruzeci de ani între picturile "Sângele poetului" și "Culoarea rodiei" ( ) Orientările estetice s-au schimbat, dar există continuitate între picturi: "Sângele unui poet" este legat de "Floarea de rodie", așa cum modernismul este legat de postmodernism Parajanov are mai multă ironie, iar acesta este și un semn de direcție: postmodernismul este ironic în raport cu predecesorul său, îl parodiază adesea, camuflandu-l cu tehnici subtile de stilizare Parajanov a eșuat devreme, nu numai pentru că a fost grav persecutat Îi plăcea să repete cuvintele profesorului său Igor Savchenko: "Artiștii care gândesc în asociații se uzează mai repede" Eu Aytiretv Termenul "anti-retro" mi-a fost sugerat de Alexei German, despre care vom discuta aici Odată, într-o atmosferă relaxată (era în Casa Creativității Repino), i-am pus germanului o întrebare: - Reproducerea trecutului, în special în tabloul "Prietenul meu Ivan Lapshin", nu este acesta un stilist retro- ? capitolul Răspunsul a fost rapid și decisiv: - În casa mea acest cuvânt este interzis! Am observat că Herman, la fel ca mulți regizori dezamăgiți în trecut, nu este în stare să asculte finalul interlocutorului din cauza stimei de sine, rănit de persecuție Și acum a luat întrebarea mea drept o critică și a respins imediat Eu însumi nu consider retro a fi nici un avantaj, nici un dezavantaj, este o proprietate obiectivă a stilului, poate stilistică Dar m-aș înșela de trei ori dacă aș spune că Herman este un conversator dificil Eu susțin că felul lui de a vorbi și de a argumenta este rodnic, argumentând pe fond, el însuși te împinge către alte abordări ale subiectului litigiului Și acum, după ce m-a întrerupt cu o obiecție, am continuat astfel: - Sau poate "Lapshin" și "Douăzeci de zile fără război" nu sunt retro, ci anti-retro? O astfel de întorsătură, judecând după expresia feței lui, i se potrivea - Da, iau subiectul aspru, nu sunt atins de eroul meu, Lapshin însuși este arogant și crud - Adică el și tovarășii lui sunt, parcă, vinovați de tragedia care li s-a întâmplat? - Acesta este principiul meu de a descrie o persoană când se află în circumstanțe agravate După o pauză, am întrebat: De ce faci doar filme alb-negru? Și iar Herman a înțeles întrebarea cu suspiciune, de parcă aș fi vrut să-l pun, să-l condamn - De ce? Există culoare în Lapshin Amintiți-vă, când patru oameni merg înainte din privitor, sub arcadă, îl dau în culoare, am vrut și eu să îl pun în valoare cu porumbei, ca să fie colorat, festiv, ca dintr-un tablou de Deineka Ne-am întors la culoare mai târziu - Când a fost lansat filmul "Douăzeci de zile fără război", nu am avut voie să-l filmez alb-negru mult timp Cu această ocazie, Simonov i-a scris o scrisoare lui Goskino, se spunea: "Războiul nu are culoare" Ca persoană care a trecut prin tot războiul, mi-au plăcut cuvintele Da, am început să-mi amintesc, războiul nu are culoare, am văzut culoarea cerului doar între bătălii Între timp, Herman a continuat să apere alb-negru: * Secțiunea IV Stil - Culoarea în picturile alb-negru nu se oprește, pare a fi distrusă sau apare în momente neadevărate, ca, de exemplu, într-o scenă din "Aristocrații" lui Pogodin din "Lapshin" sau în filmarea în pavilion a unei scene de film de război din filmul "Douăzeci de zile fără război" Ambele scene sunt fundamentale, în ele nu doar o dispută cu o anumită estetică, ci și cu o viziune asupra lumii Falsul optimism al "Aristocraților" lui Pogodin se epuizează, motiv pentru care piesa este percepută astăzi doar în spiritul parodiei În filmul "Douăzeci de zile ", tema artei apare în disputa lui Lopatin cu colonelul din spate, care sfătuiește un film despre război la studioul de film Tașkent Lopatin îi sfătuiește pe actori să-și dea jos căștile, pentru că, după cum le-a explicat, ei nu poartă căști tot timpul, ci se pun doar în momentele necesare Cât despre măștile de gaze, acestea au fost abandonate de mult Colonelul din spate obiectează: este necesar să se arate în modul în care este prevăzut de charter S-ar părea că colonelul de serviciu s-a ruinat cu o astfel de judecată, dar Herman nu schematizează - unul are dreptate, celălalt este deja pe omoplați Întotdeauna lasă o șansă de a tulbura acțiunea, de a o întoarce Și acum, după întrebarea lui Lopatin: "Ai fost în față? ", răspunde el: "Nu contează" Lopatin: "În acest caz, este de o importanță decisivă" Și apoi colonelul din spate l-a înțepat pe Lopatin: "Ești un soldat de primă linie? Mergi acolo pentru corespondență Dacă va fi nevoie, voi fi acolo și îmi voi da viața până la capăt S-ar părea că pur și simplu reprosez aici o bucată din scenariu, dar să ne amintim cum Herman organizează materialul într-un mod plastic Și tragerea lui atât de des din spate și utilizarea culorii pentru a reduce există o controversă cu arta monumentală Ceea ce este secundar este adesea în cadru, în timp ce în culise este activ; lăsând contemplativul, secundarul în cadru, el îi smulge noua esenţă Întregul episod al revoltei din Lapshin are loc în ceață, episodul este văzut cu viziune periferică, spectatorului i se transmite un sentiment neliniștit de instabilitate a ceea ce se întâmplă, iar acum criminalul, care este adunat, mergând în ceață, îl înjunghie pe jurnalistul Khanin (A Mironov) care a căzut în cale capitolul Esența filozofică a picturii "Verificare rutieră" se manifestă în imaginea comandantului detașamentului partizan Lokotkov (R Bykov) Miezul imaginii este scena barjei Această scenă este dată în memoriile locotenentului principal Lokotkov Este chinuit de îndoieli despre ce să facă cu Lazarev (V Zamansky) El, fiind luat prizonier, a slujit cu adevărat cu inamicul, dar el însuși a venit, a venit în uniformă germană și cu o mitralieră Încălzit de partizani încântați, maiorul (A Solonitsyn), ale cărui funcții nu sunt chiar evidente sub Lokotkov, cere o represalii crunte Și în momentele de gândire profundă, apare această scenă frumoasă, interpretată clasic O barjă plutește, la bord se află o inscripție: "A S Pușkin Un bărbat, gol până la talie, ascultă un gramofon care ne este familiar un cântec sovietic din anii , se dovedește că acesta este un german, se deschide o punte pe care stau prizonierii de război în tunici albe decolorate, santinelele germane sunt pe picioare marginile barjei, barja înoată pe sub pod, iar în acest moment vedem partizani în ambuscadă, gata să arunce în aer podul unde apare eșalonul german Și vedem cum comandantul refuză să apese siguranța; prăbușindu-se, podul eșalonului i-ar fi distrus pe prizonierii de pe șlep Barja trece pe sub pod, ultimele vagoane sunt pe cale să plece și aici îl vedem doar pe maior, indignat de acțiunile locotenentului superior Podul a fost totuși aruncat în aer, dar maiorul a fost nemulțumit - operațiunea aproape a eșuat din cauza faptului că Lokotkov nu era pregătit să ducă la bun sfârșit sarcina chiar și cu prețul morții prizonierilor noștri de război Imaginea a atins problema pentru soarta țării noastre la nivel global Am învins fascismul, dar nu îndrăznim să calculăm câte vieți a costat victoria Poduri, zgârie-nori fără nume, orașe, am luat cu orice preț Viața unui pluton, companie, batalion a însemnat întotdeauna mai puțin decât acest pod, acest zgârie-nori, acest oraș Ca rezultat al filozofiei noastre de război - "cu orice preț!" - nu am salvat fondul genetic uman, dar germanii au făcut-o și, prin urmare, au reînviat rapid din ruine, nu am reușit până acum Pictura lui Herman în sine a fost un semn de oprimare a spiritului - a fost ținută sub interdicție timp de ani Între timp, ea se întoarce la problema dezvoltată de filozofi în secolul al XVIII-lea și cu o acuratețe deosebită Secțiunea IV Stil osul formulat în imperativul moral al lui Kant: tratați umanitatea atât în propria persoană, cât și în persoana tuturor celorlalți ca un scop și niciodată ca pe un mijloc Desigur, Lokotkov, fost polițist de raion, a auzit cu greu nimic despre idealistul german Kant, el aderă spontan la imperativul moral, datorită superiorității sale spirituale față de maior În timp ce poza era întinsă pe raft, Podul Kruglyansky al lui Vasil Bykov, filmele Ascensiunea lui Shepitko și Vino și vezi! Klimov Tabloul "Check on the Roads" a avut și predecesori - cu pasiune, cu voce plină, tema a fost anunțată încă din anii în "Balada unui soldat" de Chukhrai, "Soarta unui om" de Bondarchuk, "Macaralele" Zboară" de Kalatozov Faptul că avem predecesori nu ne umilește câtuși de puțin, ne umilește atunci când nu vrem să admitem că vedem mai departe decât predecesorii noștri doar pentru că stăm pe umerii lor Există un lucru pe care toate aceste filme de război au în comun - niciunul dintre ele nu ar putea fi realizat în stil retro Să vedem cum merge cu Herman În pregătirea producției "Douăzeci de zile ", regizorul și personalul său au trecut prin mii de fotografii din război Fotografii mărite erau atârnate de la podea până la tavan în camera echipajului În diverse scopuri, se poate scufunda în mediul material al timpului trecut Retro ("Five Evenings" de Mikhalkov, "Noaptea este scurtă" de Belikov, "Moscova nu crede în lacrimi" de Menshov) apare ca urmare a nostalgiei pentru formele unei vieți trecute și formele de artă în care aceasta viața a fost deja înfățișată cândva, retro este o stilizare pricepută, retro înfățișează istoria în timp ce generația care își amintește este încă în viață În acest sens, războiul poate evoca și un sentiment de nostalgie în generația ai cărei ani tineri i-a înghițit războiul Cântecele "Katyusha", "Pe o pajiște însorită", "Hai să fumăm" emoționează aproape dureros amintirea acestor oameni Deci, în principiu, războiul poate fi arătat în stil retro, dar acest lucru nu se aplică unei persoane care este fundamental convinsă că războiul nu are culoare capitolul Privind fotografiile vechi, ne putem găsi în dulcea captivitate a timpului pierdut - asta este retro; anti-retro trebuie, de asemenea, să studieze fotografii, lucruri, obiecte, dar aceasta este doar o trambulină pentru a trece dincolo de timp, pentru a-și păstra imaginea Voi da două exemple, ambele legate de tabloul "Douăzeci de zile fără război" Pentru monologul pilotului (A Petrenko), a fost găsit special un vagon de război, care a fost transferat la Tașkent pentru filmare O mașină veche este un document al vremii, dar regizorul nu se concentrează pe dărăpănarea unei mașini mizerabile, este mai important pentru el să intensifice sunetul zdrănnetului roților, ceea ce face ca vocea, tensiunea emoțională a pilotul mărturisindu-ne, forțați vocea Sentimentul severității timpului apare și în întâlnirea dintre Lopatin și Lika Asta se întâmplă și în tren, a fost o noapte aspră geroasă, rară în Asia Centrală, iar Yuri Nikulin, care îl interpretează pe Lopatin, mărturisește: "Înainte de filmare în sine, regizorul a spart geamul mașinii, iar eu și Gurcenko, cu buzele albastre de frig, cu greu puteau pronunța textul În acea noapte l-am blestemat pe director, l-am urât, l-am numit tiran Abia mai târziu mi-am dat seama câtă dreptate avea S-a putut filma scena într-un hotel, cu inconvenientul ei, care acum este amintit nostalgic, ca nostalgic în filmele retro sunt prezentate apartamentele comunale înghesuite de dinainte de război, dar acesta ar fi un tribut adus sentimentalismului drag inimii noastre Herman trezește în noi alte sentimente, gravitează către un alt stil, folosește o metodă fundamental diferită Cel mai bun dintre toate, metoda regizorului simte actorul, pentru că se simte literalmente, după cum se spune, cu pielea Andrey Boltnev, actorul principal din Prietenul meu Ivan Lapshin, întrebat dacă nu îi era frică să îndeplinească timpul, pe care îl știe, în esență, doar din opere de artă, a răspuns astfel: "Nu am jucat timpul, ei jucat costume de timp, decoruri, etc Am jucat cazul Și în orice moment oamenii erau angajați doar în ceea ce făceau Acest caz a fost diferit, a fost numit altfel, dar a fost întotdeauna Nikulin Yu Benzi de neuitat // Arta cinematografiei - - Nr - P Secțiunea IV Stil caz Imaginează-ți că sunt Baba Yaga Ce crezi că face? Oare răul? Nu Ea vrea să mănânce Un astfel de pragmatism este oarecum șocant, dar asta este ceea ce trebuie jucat Retro ia latura senzuală a unei lucrări deja făcute, anti-retro ia o treabă care mai trebuie făcută De exemplu, cum vedem păsările? În zborul unei rândunele există o latură exterioară - frumusețea libertății de zbor, dar dacă te uiți cu atenție, atunci nevoia se dezvăluie în zbor, tocmai punctul, constă în extragerea constantă a hranei pentru sine și puii lui Retro își va aminti rândunelele în spiritul lui Vertinsky - "și două rândunele, ca niște școlari, mă escortează la concert" Antiretro își ia zborul ca o necesitate, ca o rutină zilnică a vieții Anti-retro șterge trăsături din imagine, pe de o parte, eroice, pe de altă parte, sentimentale Anti-retro nu înseamnă anti-erou Antiretro salvează bunătatea de părtinire Herman nu se poate lipsi de un erou pozitiv, el este prietenul lui "Prietenul meu Ivan Lapshin" nu este un nume întâmplător Alte două tablouri ale lui Herman pot fi numite pe bună dreptate "Prietenul meu Lokotkov" și "Prietenul meu Lopatin" Herman se opune tehnicilor retro care l-ar obliga să selecteze actori apropiați de estetica cinematografiei de atunci, pe care acum îi reinterpretează în filmele sale Personajele lui sunt în același timp și antieroi, are nevoie de Chapaev nu în mantie, scenele în care comandantul unui detașament de partizani își aburește picioarele dureroase în pelvis sunt fundamentale pentru viziunea eroului, așa cum este fundamental combinația dintre imaginea jurnalistului Lopatin cu Yuri Nikulin, pe care îl vedeam fals la circ Fellini a vorbit despre necesitatea unei potriviri % între actor și rolul pe care îl joacă Dar o astfel de coincidență nu se întâmplă de la sine Este necesar, în unele cazuri, să se adapteze actorul la rol, în altele - să se adapteze rolul actorului Aici intervine rezistența materialului, care este folosit în mod opus de retro și anti-retro Opusele converg în artă, în urma căreia unul se poate explica pe celălalt Boltnev A Am jucat cazul // Cinema - Riga, Secțiunea V METODĂ Capitolul METODĂ CA PROBLEMĂ CINEMATOGRAFICĂ Și principiul ontologic al cinematografiei Ideea "timpului capturat" de Tarkovsky și "principiul ontologic al fotografiei" de Andre Bazin coincid în esență Ambele, definind proprietatea fundamentală a cinematografiei, indică natura sa fotografică S-ar părea că Tarkovski și-ar putea aminti de Bazin pentru a-l face persoana lui care are la fel Tarkovski nu face asta și cred că nu întâmplător În jurul ideii lui Bazin s-a dezvoltat un Mont Blanc de prejudecăți, gândindu-vă la asta, vă amintiți involuntar pe Gogol: primarul, în legătură cu apariția unui auditor imaginar, ordonă să curățați piața orașului - odată ce a fost ridicat un gard acolo , dar locuitorii săi nu i-au cunoscut scopul și l-au adaptat rapid pentru o groapă de gunoi Discuția despre moștenirea lui Bazin a mers pe o pistă falsă cu noi: treptat s-a format un blocaj în jurul numelui său, prin care a devenit dificil să pătrundă până la ideile sale cele mai profunde de semnificație durabilă Bazin a avut un punct slab - a pus în contrast cadrul cu montajul și, în acest sens, a împărțit artiștii în două categorii: unii au încredere în realitate, alții au încredere în imagine Descoperim totul cu întârziere - Bazin a fost și el recunoscut cu întârziere, am învățat când îl uitasem deja pe Shklovsky, și totuși, acest tip de împărțire a fost propus de Shklovsky încă din În articolul "Poezie și proză în cinematografie", a scris: "În cinematografie acum suntem copii Abia începem să ne gândim la subiectul muncii noastre Secţia V Metz roboți, dar putem spune deja că există vreo doi poli ai cinematografiei, fiecare dintre care va avea propriile legi Filmul lui Charlie Chaplin "The Parisienne" este o proză bazată pe valori semantice, pe lucruri convenite "A șasea parte a lumii", în ciuda atribuirii comerciale de stat, este un poem jalnic "Mama" este un fel de centaur, iar centaurul în general este un animal ciudat; filmul începe în proză cu legendele persuasive care se potrivesc destul de prost în cadru și se termină cu o poezie pur formală După cum sa dovedit mai târziu, viitorul era cu "centaurul" Centaurul în viziunea modernă este un cinema sonor-vizual care a depășit antagonismul dintre tăcut (poetic) și sonor (proză) Această sinteză a avut loc la cumpăna celei de-a doua jumătate a anilor , când sub denumirea de "Centaur" ar fi oportun să se studieze stilul modern în cinematografia mondială Piatra sa este marcată de date de reper: - "Macaralele zboară", "Poiana Căpșunilor", "Nopțile Kabi-rii"; - Cenușa diamantului; - "Hiroshima, iubirea mea"; - "La ultima suflare"; - "Dulce viață": - "Copilăria lui Ivan"; - "Opt și jumătate"; - "Deșertul roșu" Dacă în același timp abandonăm obiceiul eurocentric și ne întoarcem capul spre est, atunci am începe lista, și pe bună dreptate, cu filmul japonez Rashomon din Bazin nu a avut timp să înțeleagă aceste filme ca pe o tendință consacrată - a murit în , viziunea sa asupra cinematografiei s-a format din cunoașterea în principal a neorealismului italian, această împrejurare ar trebui să ne încânte: a cunoscut o anumită etapă, iar legea a scos la iveală universală, adică se referă la tot ce este arta cinematografică și, cred, nu numai cinematograful, ci în general și arta și literatura Vai, cand citesti ce se scrie despre Bazaine, observi cu toata evidenta ca sentimente cu totul diferite ii ghideaza pe cei care scriu despre el În primul rând, Shklovsky V Timp de patruzeci de ani - M : Art, - P Capitolul Metoda ca problemă cinematografică | se subliniază opoziţia dintre Bazin şi Eisenstein în problematica rolului montajului Opoziția a devenit obișnuită, și au uitat deja că Eisenstein și Bazin personal nu au scris nimic unul despre celălalt, aceștia sunt elevii lui Bazin, grupați după moartea acestuia în jurul cinematografului Caye du fondat de Bazin, la o anumită perioadă l-au atacat în unanimitate pe Eisenstein , și, înainte de toate, asupra conceptului său de montaj Ei au văzut în ea doar o influență volitivă asupra materialului, pe de o parte, și, pe de altă parte, un mijloc de manipulare a percepției privitorului (În treacăt, remarcăm că aceste tendințe s-au manifestat și la noi în țară: critica lui Eisenstein, și odată cu el clasicii cinematografiei sovietice, a început tocmai prin "demascarea" "gândirii totalitare" sa în domeniul montajului (vom atingeți esența unor astfel de judecăți mai jos) Pe de altă parte, studenții și adepții lui Eisenstein cu cele mai bune intenții, respingându-și adversarii, au scris despre ceea ce, la rândul său, Bazin a greșit Între timp, semnificația unui om de știință nu poate fi înțeleasă dacă cineva se concentrează pe ceea ce greșește; atunci când îi studiezi munca, trebuie să te străduiești în primul rând să ajungi la fundul în ceea ce are dreptate Bazin a avut dreptate în conceptul său de cinema, exprimat în articolul "Ontologia imaginii fotografice" Termenul de "ontologie", care a fost folosit pentru prima dată în secolul al XVIII-lea de către filozoful german X Wolf, desemnând cu această definiție doctrina de a fi independent de subiect, Bazin îl reinterpretează în raport cu natura fotografiei Bazin crede că automatismul imaginii fotografice a dus la o revoluție completă în psihologia imaginii vizibile Aici Bazin face câteva observații foarte importante care vor forma conceptul "Obiectivitatea fotografiei", notează Bazin, "îi conferă o asemenea putere de autenticitate pe care o lucrare de pictură nu o posedă Oricare ar fi obiecțiile pe care le-ar ridica mintea noastră critică, suntem forțați să credem în existența obiectului prezentat, adică a obiectului recreat efectiv, pentru că datorită fotografiei este prezent în timp și spațiu Fotografia face ca realitatea să curgă de la obiect la reproducerea lui Un desen atent executat ne poate spune Secțiunea a V-a Metoda mai multe informații despre subiect, dar nu va avea niciodată puterea irațională a fotografiei, care ne obligă să credem în realitatea lui "Puterea irațională a fotografiei" - tocmai această idee a fost o descoperire, dar nu am putut-o recunoaște și, în cel mai bun caz, am trecut în tăcere, deoarece aici Bazin se dovedește a fi o persoană cu gânduri similare a intuitivului Bergson, care pentru mulți ani au fost cu noi, ca să spunem așa, persona non grata A trebuit doar să citesc reproșuri lui Bazin pentru coincidența unora dintre mesajele sale cu ideile lui Henri Bergson și Franz Kafka, dar să spun că Bergson și Kafka "s-au amestecat" cu Bazin este același lucru cu a spune că Ingmar Bergman a fost "intervenit" de către August Johan Strindberg și Søren Kierkegaard și, între timp, dramaturgia lui Strindberg și ideile cele mai profunde ale filozofului Kierkegaard sunt cele care rezonează atât de clar în picturile lui Bergman, în care analiza psihologică a personajelor este dată în momentul unei crize spirituale provocate de un căutarea pasională, uneori frenetică, a sensului vieții Să revenim însă la reflecțiile lui Bazin asupra naturii fotografiei, care, parcă de la sine, duc brusc la definirea esenței cinematografiei "Numai o lentilă", scrie Bazin, "ne poate oferi o asemenea imagine a unui obiect care este capabilă să elibereze din adâncul subconștientului nostru nevoia reprimată de a înlocui obiectul nici măcar cu o copie, ci cu acest obiect însuși, ci eliberat de puterea împrejurărilor întâmplătoare Imaginea poate fi neclară, distorsionată, decolorată, lipsită de valoare documentară, dar operează în virtutea legăturii sale genetice cu ontologia obiectului reprezentat; este obiectul în sine Cei care doresc pot să-l prindă aici din nou pe Bazin despre ceea ce greșește - despre subestimarea sa a picturii, dar aceasta este metodologia omului de știință: se așează pe patina lui și nu coboară până nu ajunge la țintă , până când strânge din materialul a tot, adică o idee, un gând, dar este întotdeauna la bază și sunt necesare eforturi pentru a ajunge la el, iar când ajungi acolo, ea în sine este deja Bazin A Ce este cinematograful? - M : Art, - P Ibid Capitolul merge la mână Nu-i așa dacă, după ce tocmai a citat Bazin, ne face dintr-o dată o astfel de rezumat-revelație: "În această legătură, cinematograful ne apare ca desăvârșirea obiectivității fotografice în dimensiunea temporală Filmul nu se limitează la conservarea obiectului prin scufundarea lui în prezent, în același mod în care insectele se păstrează în picături solidificate de chihlimbar; el eliberează arta barocă de imobilitatea ei convulsivă Pentru prima dată, imaginea lucrurilor devine și o imagine a existenței lor în timp și, parcă, o mumie a schimbărilor care au loc odată cu ele Ideea unei dimensiuni temporale a spațiului este problema pe care o rezolvă cinematograful Aceasta este o idee totală, articolul lui Bazin "Ontologia imaginii fotografice" se încheie cu prezentarea sa; ideea curge în articolul "The World of Total Cinema" Aceste articole sunt legate și dacă numai Bazin ar fi scris aceste două articole, el ar rămâne totuși în istoria cinematografiei ca unul dintre teoreticienii acestuia Două articole - două capitole dintr-o singură lucrare Primul oferă o explicație a naturii estetice a unei fotografii obiective realizate tehnic Cel de-al doilea, Mitul cinematografiei totale, privește problema dintr-un alt unghi, aici Bazin scrie: "Cu greu a fost posibil să explici descoperirea cinematografiei pe baza presupozițiilor sale tehnice Dimpotrivă, vedem cum implementarea incompletă și complicată a ideii precede aproape întotdeauna acele descoperiri industriale care singure ar putea face posibilă aplicarea practică a ideii Explicându-și gândul, Bazin compară mitul antic al lui Icar cu mitul cinematografiei Mitul lui Icar a trebuit să aștepte ca motorul cu ardere internă să coboare în sfârșit de pe cerul platonician, dar el există în sufletul fiecărei persoane de când omul a văzut o pasăre zburătoare Dorința ineradicabilă de a opri timpul, mai întâi în fotografia statică și apoi în reprezentarea dinamică a cinematografiei, a fost forța motrice în apariția artelor mecanice care caracterizează lumea modernă Bazin A Ce este cinematograful? - S Ibid , p Razdal V Mvtd Bazin ne duce la ideea că ideea cinematografică, înainte de invenția tehnică a cinematografiei, trăia în subconștientul uman și, într-un fel sau altul, s-a realizat în alte arte Să dăm două exemple în acest sens, unul din pictură, celălalt din literatură Ludovic al XIV-lea nu cere (acest incident ne amintește de Bazin) să fie mumificat, el se mulțumește cu un portret al lui Lebrun Un exemplu din literatură: în povestea lui Gogol "Portret" cămătarul îl întreabă pe artist: "Desenează-mi un portret S-ar putea să mor în curând, nu am copil; dar nu vreau să mor complet, vreau să trăiesc Poți să desenezi un portret care este complet viu? " Artistul este de acord, dar pe măsură ce lucrează, apare un dezgust față de natură, refuză să scrie, apoi bătrânul se repezi la picioarele lui și roagă să termine portretul, spunând că de el depinde soarta și existența lui în lume, artistul, că și-a atins deja trăsăturile vii cu o pensulă, că, dacă le-ar transmite corect, viața lui va fi reținută prin putere supranaturală în portret, că nu va muri complet prin asta, că trebuie să fie prezent în lume Gogol pune în gura unei personalități negative pentru el o idee genială despre capacitatea supranaturală a artei de a permite unei persoane "să fie prezentă în lume" Nu asta a spus Ludovic al XIV-lea despre portret; Nu despre asta vorbește Bazin când definește esența ontologică a cinematografiei? Cred că cinematizarea literaturii și artei la care asistăm are ca fundal ideea de "a fi prezent în lume" și este legată, până la urmă, de memoria istorică Acest lucru este evident din exemplul lui Chingiz Aitmatov Poveștile și romanele sale sunt proza erei cinematografiei și a televiziunii În primul rând, găsim adesea în el dispozitive cinematografice În The White Steaboat, băiatul din ambuscadă examinează prin binoclu aceleași obiecte, acum prin ocularele zoom, apoi prin cele îndepărtate - cam montează imaginea aceluiași obiect ' Gogol N V Sobr cit : În vol T - M , - S Ibid Capitolul meta, văzut în diferite dimensiuni Acest film Totuși, a observa doar acest lucru înseamnă a reduce problema la metode Expresivitatea cinematografică a prozei lui Aitmatov este legată fundamental de abordarea scriitorului asupra temei memoriei, tema lui Mankurt este tema principală a operei sale Din păcate, mitul despre Mankurt, scos din roman pentru adaptare cinematografică independentă, și-a pierdut puterea filozofică și plastică, din moment ce este deconectat de modernitatea documentară, și totuși această fuziune face ca proza lui Aitmatov să fie legată de cinematograful modern În ceea ce privește teatrul, folosind ca exemplu spectacolele lui L Dodin (Frați și surori) și Y Lyubimov (Schimbul), am încercat deja să arătăm sensul cinematografiei scenei Teatrul Taganka al lui Lyubimov este legat de problemă genetic și se întoarce la Meyerhold Paradoxul este că atât în Meyerhold cât și în Lyubimov teatrul este o expresie extremă a convenției scenice, atât de extremă încât sare cu ușurință în opusul său, cinematograful Ieșirea lui Eisenstein din Meyerhold convențional la cinematograful necondiționat are o regularitate ascunsă Gândirea lui Eisenstein este înrădăcinată în structura episodului Scările Odesa, cu strigătul "Dă-mi scările!" aproape fiecare reprezentație a lui Meyerhold a început: a trebuit să stăpânească spațiul acțiunii scenice nu numai pe orizontală, ci și pe verticală, să-l filmeze pe film - iar personajele vor deveni "prezente în lume", adică vor exista deja nu doar în spațiu, dar și în timp Acum să trecem la poezie Nu cunosc un poet care să nu aibă măcar o poezie dedicată cinematografiei Este timpul să public antologia Poet și cinema, eu personal am schițat o astfel de listă - s-a dovedit a fi foarte impresionantă: de la Mandelstam la Voznesensky Fiecare poet vede ceva al lui în cinematograf, iar prin această viziune descoperim ceva în el, dacă ar fi într-adevăr adunate sub o singură copertă, cred că ne-ar spune ceva nou despre a zecea muză însăși Pentru poetul David Samoilov, cinematografia nu este un subiect, el are poezii care sunt scrise folosind metoda cinematografică Iată două dintre ele, care sunt construite pe principiul cinematografic al "filmării inverse" Gata W Mitz Unul se numește "Pădurea Aprilie": "Să creștem în fiecare zi bogăția tăcerii de aprilie în pădurea fără frunze Fara graba Nu e nevoie să hărțuiești, Așa încât pădurea adolescentă a șters repede o lacrimă La urma urmei, acum este momentul, cea mai rară oră a anotimpului, Când timpul se întoarce și va deveni mai tânăr, Când coroana răvășită este cea mai nebună Și nu se grăbește să-și pună o pălărie O, această oră ciudată de mișcare înapoi Din bătrânețe! Ca și cum rădăcina de ginseng magic a fost amestecată ieri cu vin rece Pădurea de aprilie se grăbește din adolescență până în copilărie Și apele curg înapoi de-a lungul pârâului topit Și păsările zboară înapoi Suntem din același aluat - La inițială, înapoi, ne grăbim spre inexistență " Care este sensul mișcării inverse, când, la ordinul poetului, apele curg înapoi și păsările zboară înapoi? Înaintea omului este inevitabila inexistența, mișcarea inversă îl conduce la inexistența originară O persoană, parcă, nu pierde nimic, va trece de la inexistență la inexistență, dar distanța dintre două "non-prezențe" infinite este "prezență", adică viața însăși, al cărei sens se realizează acum cu claritate filozofică Tehnica cinematografică a filmării inverse îi permite poetului să imprime, așa cum ar spune Tarkovski, "matricea timpului" Poetul Samoilov folosește o varietate de tehnici de film Am vorbit deja în legătură cu poezia "Frunze care cad" despre metoda de utilizare a unui document într-un complot fictiv Samoilov are o poezie "Neorealism" * , în care este stilizată metoda maeștrilor cinematografici italieni Există o poezie în care culoarea și muzica interacționează după principiul formulat de Eisenstein ca montaj vertical (sono-vizual): ' Samoilov D Zile - M : Sov scriitor, - P Vezi: Samoilov D Neorealism // Art of Cinema - - Nr - P Capitolul "Muzica răsucită strâns în discuri albastru-negru - așa își răsucesc împletiturile negre mexicanii și cubanezii într-un coc - muzica răsucită strâns, sclipind ca aripa unui corb - cântă prostesc la tuba cu linia punctată liberă a contrabasului" Interesul constant al poetului pentru cinema s-a manifestat în cele din urmă într-o poezie în care cinematografia nu mai este o temă, ci însăși substanța sa: "Întoarce filmul, Mecanic a înnebunit, În acea vară fără precedent, După care primăvară și iarnă! Învârtiți din iunie până în mai Cursul de timp invers, Ce a devenit al meu - luare, Transformând venirea într-o plecare Lasă brațele să se deschidă, Pălăria va fi în mână, Și lacrimile în minutul îmbrățișării Se vor rostogoli obrazul Mă voi sprijini cu spatele la peron, mă bucur nesimțit să-mi iau rămas bun, îmi voi flutura mâna uimită, iar trenul se va retrage Clădirile gării vor pleca, se va deschide vedere spațioasă Iar fericirea vagă a ignoranței luminează cu îngrijorare trăsăturile Învârte-mi banda înapoi Bucură-te, mecanic nebun Dar voi vedea de două ori Tot ce mi s-a întâmplat Am trăit nici mai mult, nici mai puțin Ani fericiți și posomorâți Voi urmări filmul până la început Și voi lăsa sala în lumină " Samoilov D Zile - S Samoilov D Fav Prod : În vol T - M , - S Secțiunea a V-a Metoda Aici se repetă metoda filmării inverse (mișcarea inversă este tema principală a poetului ultimilor ani), poemul este construit ca o demonstrație a unui film: există un mecanic, o sală de cinema, poetul însuși și spectatorul și protagonistul - îl vedem pe peronul unde trenul nu ajunge (ca Lumiere) și unde trenul se mișcă înapoi, îndepărtându-se de noi înapoi, cum lacrimile poetului se rostogolesc pe obraz Și are nevoie de toate acestea pentru a vedea de două ori tot ce i s-a întâmplat și, deci, mie, cititorul său Nevoia ineradicabilă de a opri timpul a dat naștere artei cinematografice, ale cărei proprietăți fundamentale sunt documentarul și mișcarea Și dacă poetul, nefiind critic de film, a spus pătrunzător acest lucru într-o poezie, atunci voi transmite acest sentiment printr-o descriere a vizionării reale care s-a întâmplat, la care am asistat cu o norocoasă șansă În clubul satului ucrainean Yareski, au vizionat filmul lui Dovzhenko "Pământul", care a împlinit de ani Dovzhenko a filmat această epopee despre oamenii chiar aici, în acest sat, iar artiștii din imagine erau țăranii înșiși Acum (sa întâmplat în ), când li s-a arătat tabloul, mulți s-au recunoscut Bătrânii s-au văzut tineri, cei vii i-au văzut pe cei care nu mai sunt acolo După prima uimire, un zvon s-a răspândit prin sat, oameni noi au dat fuga în club, iar banda se învârtea din nou, iar cei vechi care priveau nici nu au plecat Toți au sosit oamenii Mecanicul, "nebun", a jucat filmul toată ziua, și nimeni nu s-a mai liniștit Pentru ei parcă timpul s-a întors, viața li se repetă În sprijinul ideii pătrunzătoare a lui Bazin, gândindu-mă constant la ea, am schițat treptat un întreg caiet de exemple din cinema și nu din cinema, dar nu le voi mai da, pentru că, în primul rând, dovezile excesive dăunează adevărului și, în al doilea rând, ar fi nedrept să faci Bazin este singurul autor al ideii fotografice de cinema Definiția "fotogeniei" îi aparține lui Louis Delluc și fiecare dintre noi, critici de film, am adus un omagiu cărții sale cu exact acest nume - "Fotogenie" (tradus din franceză, a apărut cu noi în ) Problema cinematografiei naturale este cea mai importantă verigă în teoria lui Eisenstein și Kuleshov, Krakauer și Zavattini Cum a fost perceput testamentul Capitolul Există un articol-tratat al lui A Tarkovsky "Timpul capturat", în care reprezentantul cinematografului nou, neclasic, pe lângă aripa sa poetică, consideră autenticitatea fizică drept o proprietate primordială a artei ecranului Astfel, pentru luarea în considerare a acestei probleme, am ales Bazin nu ca un caz excepțional, ci mai degrabă ca un caz tipic Și totuși, la o examinare mai atentă, Bazin este un caz excepțional Bazin a fost un catolic devotat și, desigur, teoreticianul francez al filmului Pascal Bonitzer are dreptate când a remarcat că elementele de idealism și religiozitate din conceptul lui Bazin nu ar trebui să-i umbrească meritele Permiteți-mi să revin la întrebarea ce se presupune că a interferat cu Bergman și ce a interferat cu Bazaine Îndrăznesc să spun că idealismul și religiozitatea l-au ajutat pe Bazin să stăpânească în întregime spațiul problemei despre care vorbim Plecând de la ontologie ca doctrină a ființei, el capătă libertatea de a-și exprima ideile Idealismul lui Hegel (metodologic) nu a fost o forță, atâta timp cât îi dădea libertate absolută de a exprima ideea dialectică a dezvoltării Folosim descoperirea lui Bazin nu într-un sens religios, ci în sens metodologic Aici M M ne ajută să formulăm întrebarea în acest fel L-a înțeles Bakhtin, așa cum l-a înțeles V Turbin, care l-a cunoscut bine, care scrie: "Creștinismul este eu-to-lo-gi-ya În această calitate este asociat cu păgânismul antic și cu Vechiul Testament; iar Bakhtin a fost personificarea credinței întruchipată în metodologie"* Să revenim la ideile teoreticianului filmului, scriitorului, poetului Prima vorbește despre "puterea irațională a fotografiei"; a doua este despre capacitatea de a "ține viața într-un portret prin putere supranaturală"; în al treilea, poezia, ca o "mașină a timpului", face o mișcare inversă Fiecare dintre cele trei tratează însăși ideea de artă, care îl face pe artist să creeze Această idee nu a fost suficientă pentru marele Edison: el a venit cu tot ceea ce este necesar pentru cinema, dar, ca o remarcă plină de duh ' Bonitzer R Neokralismo: quale realismo? // Bonitzer R I neorealism (c) cinematogravalico italiano - Venezia, , p - Turbin V Bakhtin astăzi // Ziar literar - - februarie - P Secțiunea a V-a Metoda Potrivit lui M Yampolsky, Edison "nu a putut înțelege ce a inventat" I-a lipsit ideea de artă, a considerat cinematograful doar ca pe o inovație tehnică Frații Lumiere erau prevăzători; Tarkovsky numește filmul lor Sosirea unui tren, care durează doar treizeci de secunde, un geniu, pentru că nu a fost doar o invenție tehnică - s-a născut un nou principiu estetic, a devenit posibil să captezi timpul, să creăm o matrice în timp real - care ceea ce vezi și înregistrat poate fi salvat pentru totdeauna Am remarcat deja apropierea ideii de "timp capturat" și a "principiului ontologic al fotografiei": ele se ajută reciproc să fie realizate și, mai presus de toate, în natura imaginii unei persoane pe ecran Acesta este momentul să te retragi I Retrospecția nr Masca de aur a lui Tutankamon sau Arta actorului Ne face întotdeauna plăcere să vedem o persoană cu ale cărei lucrări ne-am familiarizat deja Vezi scriitorul al cărui roman l-ai citit Sau, să zicem, un artist - ne uităm la expoziția lucrării sale și deodată spun: "Iată-l însuși", iar acum îl examinăm cu același interes, comparându-l Sau un cântec: un cântec bun, iubit de milioane, începe uneori să trăiască ca folclor, fără nume, și atunci se dovedește că cineva a compus-o, ba chiar o interpretează în fața noastră Dar nimic nu se poate compara în acest sens cu experiența pe care ne-o inspiră o întâlnire cu un actor de film Fotografiile unor actori de film populari diverg în tiraje uriașe și instantaneu Rețineți - nu regizori, oricât de celebri ar fi, nu scenariști și cu atât mai mult - Doamne ferește! - critici, ceea ce ar fi imposibil chiar dacă Belinsky s-ar afla printre ei V Yampolsky M De ce nu a inventat Edison cinematograful? // Inventor și raționalizator - - Nr - P - Capitolul Actorii de film sunt populari De ce? Explicația pentru aceasta nu se găsește neapărat în filmul în sine Personal, am fost forțat să gândesc în această direcție de un astfel de fenomen al culturii Muzeul de Arte Plastice a expus masca de aur a lui Tutankhamon, adusă din Egipt Succesul s-a dovedit a fi super neașteptat: mii și mii au venit să vadă masca, cei care nu au intrat în muzeu au putut să o vadă la televizor Ce a atras această lucrare, de ce toți s-au oprit pe gânduri în fața lui? Masca a fost scoasă de pe fața unei anumite persoane care a trăit în urmă cu mai bine de trei mii de ani, subconștientul tulburător a sugerat: vor trece și trei mii de ani după mine; simțind brusc acest abis al inexistenței, corelăm involuntar masca cu propriul nostru destin Să revenim la cazul regelui francez Ludovic al XIV-lea: găsindu-și imaginea din portretul artistului Lebrun foarte reușită, acesta refuză să fie îmbălsămat și chiar scrie un testament în acest sens Din punct de vedere psihologic, același proces are loc în cinema, dar parcă într-un feedback: vedem imaginea unui actor, iar apoi el însuși apare în fața noastră și este imposibil să ne obișnuim cu asta ca de obicei Se identifică actorul de film și rolul pe care îl joacă Pentru privitor, actorul rămâne purtătorul rolului interpretat în afara filmului Să ne amintim cum s-a întâmplat: un actor va juca rolul lui Lenin și nu i se va mai fi încredințat un rol de natură opusă Sau un exemplu mai recent: în contractul cu actorul care a jucat rolul principal în filmul american "Iisus Hristos", se prevede că el, actorul, nu va apărea altfel pe ecran în următorii ani Se presupune că actorul, care a jucat, să zicem, un răufăcător, ca și cum ar fi aruncat retrospectiv o umbră asupra rolului pozitiv pe care l-a creat mai devreme Desigur, acest lucru nu poate fi luat ca principiu - ca unii actori să joace doar roluri pozitive, alții - răufăcători, asta ar duce la epuizarea potențialului creativ al actorilor; exemple de acest fel sunt date doar pentru a clarifica gradul de identificare a actorului și a imaginii în cinema Actorul de film dă nemurire fenomenului pe care l-a arătat Originalul este muritor, trecător - imaginea rămâne, este demon Secțiunea a V-a Metoda muritor Actorul dă nemurire ideilor întruchipându-le în tipuri umane Gerard Philip în filmul "Fan-fan Tulip" l-a imortalizat pe ecran pe personajul galic Zbigniew Cybulski în filmul Ashes and Diamond a jucat un rol prin care se poate studia drama Poloniei, grăbindu-se la un punct de cotitură istoric între război și pace Yevgeny Urbansky, jucând rolul lui Vasily Gubanov în The Communist, a surprins tipul uman care a apărut în circumstanțele dramatice ale războiului civil Când mă gândesc la Urbansky acum, nu pot să mă gândesc la cum s-a sfârșit viața lui Urbansky a murit pe platoul de filmare al imaginii următoare, în nisipurile Asiei Centrale: nu a vrut să fie înlocuit de un cascador și, în timp ce filma o scenă care pune viața în pericol, a murit A fost o scenă la scară largă, iar actorul, așa cum a definit Lev Kuleshov această profesie, este un șef Și încă ceva: după ce a jucat rolul unui comunist, Urbansky moare în anii lui Hristos - în anul acelei catastrofe a împlinit treizeci și trei de ani Din întâmplare, atât Zbigniew Cybulski au murit dramatic (căzut, sărind într-un tren care pleacă), cât și Gerard Philip (lovit brusc de o boală gravă), trecând cu greu această piatră de hotar fatală în viață Acum nu contează cât de mult a trecut după ei - trei ani, de ani sau mii de ani Acum, când văd un prim plan al vreunuia dintre ei, mă gândesc la masca de aur a regelui Tut i Instalare De ce, până la urmă, pentru a clarifica natura documentară a cinematografiei, m-am adresat în capitolul anterior în mod specific la Bazin, stipulând că în esență "principiul lui ontologic" coincide cu ideea "matricei temporale" a lui Tarkovski? Se părea că această întrebare ar putea fi la fel de bine clarificată prin exemplul lui Siegfried Krakauer: cartea sa Natura filmului începe (ca și lucrarea principală a lui Bazin) cu o analiză a ideii fotografice a cinematografiei, care este subliniată în subtitlul său carte: "Reabilitarea realității fizice" Doar accentele sunt diferite: reabilitarea realității fizice - în io Krakauer, conservarea realității fizice - în Capitolul Tarkovski și Bazin Și totuși, Bazin a fost ales: ajută la trecerea la conversația despre montaj Dacă pur și simplu exprimăm poziția lui Bazin, atunci aceasta se rezumă la următoarele: nu atingeți conținutul cadrului cu editare; teoreticianul a preferat regizorii care "au încredere în realitate" și, prin urmare, păstrează realitatea spațio-temporală a realității descrise pe ecran Desigur, aceasta a fost antiteza nu cu Eisenstein, ci mai degrabă cu Kuleshov, și nu cu picturile lui Kuleshov, ci cu faimosul său experiment de montaj, cu ajutorul căruia regizorul a descoperit influența contextului montajului asupra percepției semnificației lui material intracadru: același prim-plan al actorului de film Mozzhukhin, pus în scenă cap la cap cu imaginea unei tinere într-un sicriu, un castron aburind cu supă sau o fată care se juca, a fost perceput diferit - privitorul a citit pe fața actorului fie durere, fie gândire profundă, fie tandrețe ascunsă (așa cum este descris de Vs Pudovkin în cartea "Regizorul de film și materialul de film") Multi ani mai tarziu, si anume in , N Kleiman, revenind la geniala presupunere a lui Kuleshov, a remarcat in acelasi timp inexactitatea facuta de insusi experimentatorul si apoi repetata de multi teoreticieni, de la Pudovkin la Bazin: ea consta in faptul ca " cadru era considerat o "unitate elementară", ceva ca o literă sau un fonem Kuleshov însuși în cartea sa "Arta cinematografiei" a scris despre asta după cum urmează: "Dacă există o frază de gândire, o particulă a intrigii, o legătură în întreaga temă dramatică, atunci acest gând este exprimat, așezat în cadru -semne, ca cărămizile " Ar putea Bazin (care în artă a preferat principiul "imaginei" principiului "încrederii în realitate") o frază de montaj, al cărei sens nu este cuprins în niciunul dintre termeni, ci ia naștere doar în combinarea lor? Răspunzând la întrebare în mod negativ, N Kleiman își amintește în mod corespunzător remarca lui Eisenstein către Kuleshov, profesorul și prietenul său: Kleiman N Cadrul ca o celulă de montaj // Questions of cinema art Emisiune - M : Nauka, Kuleshov L Arta cinematografiei - M : Teokinopechat, - P Secţiunea a V-a Şedinţa "Rama nu este deloc un element de montaj Un cadru este o celulă de montaj" Aceasta înseamnă că în critica lui Kuleshov, Bazin și Eisenstein au coincis, iar acesta este paradoxul pe care mulți cercetători ai moștenirii teoreticianului francez nu l-au luat în considerare În întrebarea luată în considerare, Kuleshov se afla la stânga lui Eisenstein, Bazin la dreapta Bazin a respins ideea puterii montajului asupra cadrului Eisenstein nu respinge ideea, o "corectează": cadrul nu este un element de montaj, cadrul este o celulă a montajului Ideea hegeliană de negație prin "retragere" se reflectă aici în esența sa metodologică și este important să subliniem acest lucru tocmai astăzi, când negarea nerezonabilă, nediscriminată a experienței anterioare, negarea din prag, nu permite însăși ideea de artă de a muta Voi cita pasajul ironic al lui Eisenstein despre semnul-cadru, cărămida-cadru: "Cadra este un element de montaj Montaj - montaj elemente Cea mai dăunătoare metodă de analiză, în care înțelegerea oricărui proces în ansamblu (conexiunea cadru-montaj) se face numai prin semne externe ale curgerii sale (piesa este lipită de bucată) O astfel de abordare condamnă nu la creșterea dialectică, ci la îmbunătățirea evolutivă, deoarece nu există nicio săpătură în esența dialectică a fenomenului Cadrul este o celulă de montaj Și, prin urmare, ar trebui luată în considerare și din punctul de vedere al conflictului Un conflict intra-cadru este un potențial montaj care, în intensitate crescândă, își sparge cușca patruunghiulară și își aruncă conflictul în șocuri de montaj între piesele de montaj " Aceste rânduri sunt citate din articolul lui Eisenstein "În culise", referitor la ; aparent, gândul a fost esenţial pentru autor, dacă în studiul din - "Dickens, Griffith and Us" el repetă textual cele spuse, adăugând: "Deci Eisenstein S M Fav prod T - S Ibid - S - Capitolul Metz ca problemă chiimografică celula-unitate de montaj este ruptă într-un lanț de bifurcații, care sunt din nou asamblate într-o nouă unitate - într-o frază de montaj care întruchipează conceptul de imagine a fenomenelor Eisenstein nu a fost un om de știință fotoliu, a aplicat ceea ce a inventat în propria sa practică sau, dimpotrivă, empiric (pe platou sau mai târziu, pe masa de editare), după ce a găsit ceva fundamental nou, apoi l-a îmbogățit ca teoretician Gândul a ajutat la acțiune, acțiunea a ajutat la gândire Ceea ce a spus despre montaj, mai întâi în și apoi dezvoltat în - , a fost o generalizare a principalei sale descoperiri în arta cinematografiei Completează foarte semnificativ ceea ce s-a spus mai devreme (montajul este dezvoltarea unui conflict intra-cadru, adică un conflict intra-cadru este un montaj potențial) ideea: cadrul este o celulă, ca unitate de montaj este împărțit într-un lanț de bifurcații, care sunt din nou asamblate într-o nouă unitate - într-o frază de montaj care întruchipează conceptul de imagine a fenomenului Să vedem cum se întâmplă acest lucru în practică: în "Potemkin" conținutul real al cadrului, în curs de dezvoltare, se transformă într-un montaj Aici montajul este atât formă, cât și conținut A fost o revelație Semnificația lui va deveni clar dacă ne amintim multe filme din acea vreme, dedicate și ele revoluției, dar care nu se deosebesc fundamental de filmele pre-revoluționare În ele, noul material este supus intrigii literare tradiționale - ar fi trebuit să "prindă" evenimente istorice autentice Cu toate acestea, noua artă nu este doar o nouă temă, ci și un nou mod de a reprezenta Noua artă trebuia să depășească intriga obișnuită ca modalitate formală obligatorie de conectare a acțiunii pentru a pătrunde în adevărata legătură dintre timp și evenimente, pentru a transmite regularitatea obiectivă inerentă acestora Pentru arta cinematografiei, aceasta avea o semnificație specială: plasticul nu ar trebui să fie un slujitor al intrigii, nu ar trebui să povestească, ci să înfățișeze În The Battleship Potemkin, plasticul nu ilustrează mișcarea complotului finit, ci el însuși compune "Eisenstein S M Fav articole - Din Secțiunea V Metodă* poveste din viața reală În imagine, imaginea nu confirmă cunoscutul, nu ilustrează povestea, dar ea însăși studiază, observă, povestește Sute de piese picturale au fost filmate ținând cont de modul în care vor trece una în alta, legându-se conform legii poveștii, și nu repovestind Eisenstein a inventat asta când s-a luptat cu montarea unui anumit film Dar nu este la fel și în poezie: poetul dedică o poezie iubitei sale, iar omenirea o citește Ideea de "cadru - celulă de montaj" a fost ideea cinematografiei tăcute, care a devenit un clasic Tarkovski va edita filmul conform diferitelor legi, deși trăsăturile fundamentale descoperite de Eisenstein în cinematograful mut sunt, de asemenea, înrădăcinate în cinematografia modernă Schimbările în tehnicile de editare au fost asociate cu schimbări fundamentale în cinema, iar acestea, la rândul lor, au fost asociate cu schimbări în conștiința publicului Cinematografia tăcută prin intermediul montajului și plasticității a creat capodopere de o semnificație de durată: "Cuirasatul Potemkin", "Mama", "Pământul", "Prin lege", "Noul Babilon", "Fragment de Imperiu", "Eliso", "Al treilea" Meshchanskaya" Aceste lucrări au constituit o epocă extraordinar de tulbure și poate de aceea a fost atât de scurtă: în doar cinci ani ecranul părea să fi mâncat posibilitățile expresive care i se atribuiau Cinematograful tăcut, cu dezvoltarea sa rapidă, a adus în sine o nouă perioadă, sonoră, și care, uitând cu nerecunoscitate lecțiile predecesorului său, preia foarte repede ecranul Conflictul s-a dezvoltat de-a lungul întregului front al artei Montajul a fost înlocuit de narațiunea intra-cadru, plasticitatea - într-un cuvânt, tipul - de un actor, tema epică - de ciocnirea dramatică, poezia - de proză Treptat, victoria cuvântului s-a transformat într-o pierdere a expresivității plastice Cinematografia sonoră însăși și-a epuizat în cele din urmă limitele și nu a observat cum era la cheremul teatrului - au început să apară (și în prima jumătate a anilor să domine) filme - spectacole și pur și simplu filme care nu diferă fundamental de acțiune scenă fotografiată În cele din urmă, cinematograful trece printr-o a treia perioadă - perioada de "negare a negării": ecranul vorbitor decide Capitolul rupe de teatru, însă, nu se întoarce la plasticitatea anilor , ci, dezvoltându-se mai departe, realizează o sinteză a plasticității și cuvântul, adică începe să opereze cu un sistem de imagini sonoro-vizuale Desigur, aici am generalizat la maximum procesul de dezvoltare a filmului, l-am schematizat pentru a dezvălui esența celor trei etape - tăcut, sonor, sonor-vizual În esență, niciuna dintre aceste etape nu a existat în forma sa pură Fiecare etapă s-a născut în interiorul celei anterioare, așa cum a remarcat Eisenstein, "ieșind din ea" Cinematograful este seismograful istoriei, este sensibil la tremurăturile sale profunde, reacționează la schimbările sale Indicând motivele schimbării naturii montajului, Eisenstein a scris: "Când arta se îndreaptă către sarcinile de a reflecta realitatea, în primul rând, convexitatea metodei de montaj și a scrisului se estompează invariabil Dimpotrivă, în perioadele de interferență activă în ruperea, construcția și restructurarea realității, în perioadele de restructurare activă a vieții, montajul în metoda artei crește cu o intensitate din ce în ce mai mare Rețineți că prima (silențioasă) și a treia perioadă (sono-vizual) sunt apropiate în ceea ce privește activitatea de montaj, dar, în orice caz, indiferent de modul în care se modifică intensitatea montajului, rezolvă în cele din urmă aceleași sarcini Vedem întotdeauna pe ecran nu o acțiune, ci o imagine a unei acțiuni Scenele sunt filmate separat, legile după care sunt legate, există un montaj Desigur, o operă de orice artă este asamblată din părți Eisenstein a studiat metoda montajului în lucrările lui Leonardo da Vinci, Maupassant, Pușkin Să încercăm, de asemenea, să dăm exemple de gândire de montaj în pictură și poezie În Muzeul Rus, în jurul picturii lui Repin "Cazacii scriu o scrisoare sultanului turc", sunt expuse schițe preliminare pentru pictură, acum sunt prezentate, vorbind în termeni cinematografic, ca planuri de cadru care sunt asamblate în tabloul numit: este instructiv modul în care este prevăzută dimensiunea unuia sau celuilalt "Eisenstein S M Fav prod T - S Secțiunea a V-a Metoda o figură diferită, unghiul în care o vedem; în cele din urmă, oportunitatea amplasării unei figuri în raport cu alta Sau poezie - în poezia lui Shevchenko "Katerina" există o astfel de "scenă": "Aleargă desculț prin pădure, Și se îneacă în zăpadă, Acum îl blestemă pe Ivan, Acum întreabă, apoi geme A alergat la margine - Da, a coborât la iaz, Lângă gaura largă s-a oprit deodată Acceptă, Doamne, sufletul meu, Și tu ești trupul meu! Iar apa de deasupra ei se înăbuși, foșnea surd Condițiile sunt montate nu numai prin editare, ci printr-o schimbare consistentă a locației (pădure, zăpadă, margine, iaz); percepția planului se modifică în funcție de dimensiunea imaginii: la început - picioarele goale, la sfârșit - o gaură de gheață; ca și în cinema, montajul nu numai că leagă, ci și separă prin tehnica omiterii momentelor de acțiune (Katerina depășește distanța de la pădure până la gaura de gheață în timpul necesar tempo-ritmului acestei piese); există și tehnica unei imagini indirecte: nu vedem cum se repezi în gaură, ci doar "apa de deasupra ei înăbușită, foșnită înfundat"; acţiunea, deci, începută de la o lovitură de la distanţă, se termină într-un prim-plan, iar el intră brusc, neliniştit, parcă cu o lovitură de zoom Cineaștilor care încearcă să găsească principii de montaj în artele conexe li se poate reproșa că și-au impus viziunea pe ecran asupra artelor non-ecran Totuși, acest lucru ar fi nedrept În primul rând, astfel de experimente permit tehnicilor cinematografice să fie percepute nu numai în sensul lor tehnologic restrâns, ci și în legătură cu legile teoretice generale ale creativității În al doilea rând, justificarea acestei abordări constă în faptul că apare nu numai Eisenstein S M Fav prod T - S Capitolul post factum (cineaștii, ca să spunem așa, văd retrospectiv montajul în opere de artă precinematografică), dar și a priori - mă refer la anticiparea montajului cinematografic de către teoreticienii artei care nu cunoșteau încă cinematografia Aici consider de cuviință să amintesc cum Diderot a visat cândva că teatrul ar putea prezenta scene care nu se succed una după alta, dar atunci când intriga piesei ar cere asta, să le arăți simultan "Ne putem imagina ceva în teatrul nostru?" a scris el "Numai o singură scenă poate fi prezentată pe ea, în timp ce, în realitate, scene diferite apar aproape întotdeauna simultan, iar afișările lor simultane se întăresc reciproc, ne-ar produce o impresie uimitoare " Diderot a presupus că "personajul genului dramatic" se va schimba vreodată și atunci "ar apărea un om de geniu care ar fi capabil să combine pantomima cu un cuvânt viu, să intercaleze scene conversaționale cu cele vii și să folosească juxtapunerea ambelor tipuri de scene, și mai ales juxtapunerea de tragic sau comic, a acestor două genuri scene" În același timp, Diderot a observat că o asemenea desfășurare a acțiunii nu ar slăbi impresia, căci, în final, două scene paralele s-ar contopi într-una singură Teatrul a făcut multe pentru a aborda o dezvoltare atât de dinamică a acțiunii scenice, dar limitele ei aici sunt evidente Pentru cinema, acest mod de a face lucrurile este o proprietate organică Datorită montajului, este posibil, în primul rând, să se arate nu o scenă după alta, ci așa cum apar adesea în realitate, adică simultan; în al doilea rând, prin selectarea, alternarea, juxtapunerea cadrelor, sporește impactul acestora asupra privitorului Cu toate acestea, montajul a apărut și a fost înțeles la început nu ca o necesitate artistică, ci ca o necesitate tehnică În cinematograful pre-revoluționar rus, întâlnim adesea benzi lipite împreună din bucățile Diderot D Convorbiri despre "fiul rău" // Diderot D Sobr cit : În vol T - M : Academia, - S Ibid Secțiunea V^Metoda metri Acest lucru se datorează condițiilor pur tehnice pentru manifestarea negativului: o rolă de cel mult de metri a fost plasată în cutie Lungimea piesei nu avea nicio funcție estetică În același mod, prim-planuri - pe acest subiect vom da un exemplu din cinematografia americană timpurie Griffith a fost inițial actor și câștiga cinci dolari pe zi Reamintind de această dată, actrița principală a acesteia, Lillian Gish, spune: "Este amuzant, dar adevărat: la vremea aceea, producătorii nu permiteau prim-planuri, pentru că îl considerau în lungime! Prin urmare, trebuie să joace la toată înălțimea Cu toate acestea, să revenim la editare: posibilitățile artistice ale unui alt tip de lipire au devenit în curând clare - utilizarea sa în scopul fragmentării scenelor și tranziției lor unele în altele Deja în imaginile create în perioada timpurie a cinematografiei, când filmul era încă văzut ca un spectacol de teatru surprins pe film, nici atunci durata scenei nu depășea cinci minute; în teatru această scenă a fost cea mai scurtă La un moment dat, după lansarea "Zestrei" lui Protazanov, V Yunakovsky a comparat: în piesa lui Ostrovsky, în care sunt patru acte, acțiunea se desfășoară în trei locuri diferite, respectiv, sunt atâtea pauze (pauze), în filmul acțiunea suferă până la o sută de transferuri, apoi există aproximativ o sută de scene în el și se arată în mai puțin de oră și de minute O astfel de fragmentare a acțiunii în cinema este esențială, dar în spatele diferenței cantitative ar trebui să vedem o altă proprietate estetică Și constă în următoarele În teatru vedem un actor live chiar în fața noastră În contactul cu publicul, se află, probabil, principalul lucru în poetica teatrului, forța sa atractivă unică Dar tocmai viziunea unei persoane "naturale" pe scenă exclude posibilitatea recreării unui mediu natural în jurul său Dacă pe scenă s-ar recrea o situație reală, să zicem, o bătălie cu un pericol real pentru erou, spectacolul ar fi insuportabil de urmărit Teatrul nu are nevoie Ne confruntăm destul de serios cu duelul dintre Hamlet și Laertes, știind că se luptă pe 'Din convorbirea cu V Sviridov // Sov radio și televiziune - - Nr Capitolul săbii false În același timp, când un copil adevărat apare pe scenă în piesa "Cercul de cretă caucazian", acest lucru ne încurcă, deoarece credem că acest omuleț adevărat se poate comporta complet în afara piesei; remarcăm eforturile partenerului adult de a menține copilul în rol, acest lucru dă naștere unor asociații străine care distrug percepția artei Naturalitatea în teatru ne împiedică să percepem acțiunea ca pe un incident real Astfel, necondiționarea imaginii create de actor în teatru impune condiționalitatea situației Acesta, desigur, nu este vorba despre faptul că, spun ei, în teatru se poate vedea o perucă și un zid de piatră pe spatele unei pânze se poate legăna fără deteriorare de la o suflare de adiere Nu, teatrul modern a atins o cultură înaltă a designului de performanță și poate, dacă stilul de producție o cere, să se apropie de realitate în reprezentarea artistică a scenei de acțiune Dar, în principiu, asta nu schimbă problema: realitatea unei persoane în viață pe scenă necesită condiționalitatea mediului în care acționează această persoană Este oportun să ne amintim în acest sens povestea lui Nemirovici-Danchenko despre producția Teatrului de Artă din Moscova "At the Bottom" Observând gunoiul special schițat pe podeaua decorului casei de camere, a ordonat să-l scoată, astfel încât spectatorul să nu creadă că scena era cu adevărat murdară Un alt lucru pe ecran: în scenele de deschidere ale filmului "Mama" (regia Panfilov), beatul Mihail Vlasov, înjurând, aproape se îneacă într-o adevărată băltoacă vâscoasă uriașă prin care rătăcesc muncitorii din fabrică În cinema, nu vedem interpretarea actorului în sine, ci imaginea lui pe film Acest lucru schimbă în mod decisiv natura interacțiunii dintre mediu și om Spre deosebire de scena în care actorul acționează într-un mediu condiționat, în cinema atât persoana cât și mediul devin obiecte egale, ele sunt reproduse pe film în același mod în care un pictor le înfățișează pe o pânză sau un romancier le descrie în un roman Actorul de aici este îmbinat cu mediul în care acționează Trecerea de la general la particular și revenirea din nou la general nu necesită o schimbare a mijloacelor de reprezentare - totul este real, lumea ni se dezvăluie în manifestările ei generale și particulare Cinema, în ciuda Teoria filmului Sectiunea V Mattid schimbare continuă a acțiunii, creează iluzia continuității O simplă trecere de-a lungul debarcaderului până la sicriul Vakulinchuk al locuitorilor din Odesa, imaginea de ceață în portul Odesa de dimineață este o acțiune pe ecran care spune multe Pe de altă parte, acul gabarit oscilant din sala mașinilor navei are o funcție dramatică Mișcând mușchii feței, Chaplin poate face publicul să râdă sau să plângă Scene și episoade întregi sunt uneori construite pe o astfel de "acțiune microscopică" în cinema Aici este important pentru noi să subliniem dependența acțiunii de pe ecran de anumite proprietăți ale camerei filmate Capacitatea aparatului de a capta cele mai mici mișcări, detalii abia sesizabile, intonații subtile ale vocii, sclipirea ochilor, mișcarea genelor sugerează posibilitatea în viitor de a alege ceea ce este cel mai important, cu delimitarea sa într-un scenă separată O altă proprietate a camerei - mișcarea - face posibilă includerea în mediul real nu numai a personajului, ci și a privitorului însuși Tehnica camerei este de așa natură încât punctul său de vedere este întotdeauna punctul de vedere al privitorului Aparatul se rotește în sus, iar privitorul își îndreaptă privirea în sus, aparatul trage de sus, iar privitorul se simte deja deasupra obiectului pe care îl privește împreună cu obiectivul Rampa este o convenție necesară în teatru Dorința de a o depăși este doar un dispozitiv privat care nu are o importanță fundamentală în organizarea unei acțiuni dramatice Mișcarea camerei de film rupe granița dintre privitor și acțiunea reprezentată, introduce privitorul "în interiorul" evenimentelor descrise Însăși natura cadrului predetermina rolul montajului Cadrul și montajul nu sunt proprietăți diferite, cadrul este o proprietate a montajului, la fel cum montajul este la rândul său o proprietate a cadrului Cadrul se revarsă în montaj, cadrul devine montaj, la fel cum spațiul devine timp, iar această organicitate picturală a cinematografiei este determinată de natura sa sintetică Observând acest lucru, ne aflăm imediat în fața nevoii de a vorbi despre diferența dintre conceptele de "artă sintetică" și "sinteza artelor" Capitolul Diferența de identificare între conceptele de "sinteză de artă" și "artă sintetică" Cinematograful este o artă sintetică Combină proprietățile artelor temporale și spațiale Când citim un roman și percepem desfășurarea evenimentelor în timp, nu ne putem imagina aceste evenimente în spațiu cu aceeași acuratețe, deoarece, oricât de exacte ar fi descrierile, fiecare cititor se gândește în felul său la apariția eroului, peisajul etc Când se contemplă o lucrare de pictură care se desfășoară în spațiu, acțiunea este la fel de concretă pentru toți privitorii, dar fiecare dintre ei se gândește în felul său la modul în care s-a dezvoltat această acțiune în timp înainte și după momentul înfățișat Această diferență dintre pictură și poezie (înțeleasă în linii mari ca artă a cuvântului în general) determină în mare măsură specificul lor estetic Așadar, Lessing, comparând descrierea morții lui Laocoon de către Virgil cu sculptura "Laocoon" a lui Agesander, Polidor și Athenodorus și, de asemenea, comparând prezentarea subiectelor mitologice de către Homer cu sculptura și pictura artiștilor antici, arată că același intriga se dezvăluie în moduri diferite în poezie şi pictură În poezie, evenimentul se reflectă ca o acțiune care se schimbă în timp, așa că poezia va găsi anumite nuanțe în eveniment și ne va atrage atenția asupra lor; arta vizuală, în schimb, este incapabilă să arate desfășurarea unei acțiuni în timp; inevitabil va înfățișa unul dintre momentele ei, dar, pe de altă parte, o va arăta într-o formă concret-senzuală, în spațiu, în completitudinea sa liniară Prin urmare, este extrem de important în practica creativă (în special, în practica traducerii unei opere literare pe un ecran) să se perceapă corect natura impactului unei imagini vizibile, plastice, în contrast cu una literară Autorul adaptării cinematografice nu poate ignora faptul că intriga literară este reprodusă pe ecran printr-o imagine care conferă imaginii o întruchipare senzual concretă ' Secțiunea V Metodă* Să ne amintim cât de diferit este realizată scena înmormântării lui Aksinya în romanul Curge liniștite Donul și în filmul lui Gerasimov În cadru, verdeața suculentă a unui copac înflorit, aparatul își "examinează" coroana cu o panoramă orizontală, apoi coboară de-a lungul trunchiului puternic, îndepărtându-se simultan și deschizând în fața ochilor noștri o poiană plină de lumina soarelui dimineții La poalele copacului, pe mormântul proaspăt al lui Aksinya, devastatul Grigory întinde o cruce cu pietricele albe Mișcările lui sunt lente, el este tot în această ocupație - deșertăciunea vieții s-a terminat, nu are unde să se grăbească Și din nou, cameramanul se grăbește spre copac, ne ridică privirea către frunzișul lui puternic și, cu o mișcare lentă și epică a aparatului, intră în figura tristă a lui Grigore în natura etern vie Filmul reflectă asupra a ceea ce se întâmplă și îl arată în conformitate cu gândirea și stilul romanului Scena înmormântării lui Aksinya se termină în roman într-un mod care a devenit celebru: "Parcă s-ar fi trezit dintr-un somn greu, el (Grigory - S F ) și-a ridicat capul și a văzut deasupra lui un cer negru și un disc negru strălucitor de strălucitor a soarelui" În scenariul regizorului, găsim un indiciu că soarele negru și cerul negru vor fi filmate în combinație Dar scena, după cum vedem, este filmată într-un mod complet diferit Lessing a scris în prefața la Laocoon: " Ultimii critici, care au neglijat complet această diferență, au tras cele mai sălbatice concluzii din asemănarea picturii cu poezia Uneori încearcă să strângă poezia în limitele înguste ale picturii, alteori permit picturii să umple întregul câmp vast al poeziei Tot ceea ce este adevărat pentru una dintre aceste arte este permis în cealaltă: tot ceea ce este plăcut sau displacut într-una trebuie cu siguranță să fie plăcut sau displacut în cealaltă Absorbiți de acest gând, ei pronunță cele mai superficiale judecăți pe un ton încrezător, considerând orice abatere a artistului și poetului unul de la celălalt în prelucrarea aceleiași intrigi ca pe o greșeală a unuia dintre ei, la a cărui artă criticul este mai puțin dispus ' Sholokhov M Don liniștit Carte - - M : Goslitizdat, - S Capitolul Metz ca problemă grafică cinematografică Și această critică i-a derutat parțial chiar și pe stăpâni A dat naștere unei dorințe pentru descrieri în poezie și unei pasiuni pentru alegorii în pictură, pentru că au încercat să transforme prima într-un tablou vorbitor, neștiind, în esență, ce poate și ar trebui să înfățișeze poezia, iar a doua într-o poezie mută , uitând să se gândească în ce măsură pictura poate exprima concepte generale fără a se îndepărta de propria sa natură și fără a deveni doar un fel de scriere arbitrară (p ex literatură - Aceste reflecții asupra prelucrării diferite a aceluiași obiect în pictură și literatură pun în lumină relația cinematografiei, care combină atât literatura, cât și pictura, cu fiecare dintre aceste arte separat Într-o operă de literatură, soarele negru și cerul negru sunt o alegorie și ne imaginăm peisajul din spatele lui, pentru că, oricât de mare ar fi puterea plastică a cuvântului, această putere este întotdeauna potențială, ea dă doar direcție către imaginația noastră, care concretizează ea însăși imaginea În pictură, și, în consecință, pe ecran, această descriere s-ar concretiza, devenind nu doar o metaforă, ci un concept general, străin de modul de reprezentare pe care l-a ales Gerasimov Vorbim despre inaplicabilitatea unei astfel de metafore în limitele detaliului narativ și în niciun caz o astfel de concluzie nu trebuie absolutizată, deoarece este foarte posibil să ne imaginăm că în pictura romantică pe ecran M Kalatozov și S Urusevsky ( așa cum le cunoaștem din imaginile The Cranes Are Flying și The Unsent Letter) ar fi potrivite reprezentări ale unui soare negru și al unui cer negru Să ne completăm însă gândirea și să dăm un exemplu care, după cum ni se pare, are o importanță necondiționată în determinarea limitelor imaginii literare și plastice, exemplu când utilizarea directă a imaginii literare pe ecran este în general imposibilă Să presupunem că am dori să filmăm poezia lui Maiakovski "Un nor în pantaloni" Și iată că citim o piesă în care poetul își creează o imagine a revoluției, rebel - Lessing Laocoon - S - Secțiunea a V-a Metoda oamenii căzuți și își transmite atitudinea față de aceste evenimente: "Și atunci când anunțându-i sosirea cu o răzvrătire, ieși la mântuitor - Îți voi smulge sufletul, îl călc în picioare, atât de mare! - și o doamnă însângerată, ca un banner Percepem experiența poetului ca pe un adevărat sentiment uman, întărit în percepția noastră printr-o metaforă care face sentimentul concret și unic În același timp, metafora poetică "Îmi voi scoate sufletul, îl voi călca, ca să fie mare" este concepută pentru o percepție pur literară Încercarea de a-l transmite direct pe ecran este inutilă Într-o imagine concretă, își pierde subtextul, devine literal și absurd Cinematograful a apărut, parcă, la intersecția altor arte Cu pictura și sculptura, el este adus împreună de impactul direct al imaginii vizuale; cu muzica - un sentiment de armonie și ritm prin lumea sunetelor; cu literatura - abilitatea de a trasa lumea în toate legăturile și medierile ei; cu teatrul - arta actorului Criticul de artă francez (de origine italiană) Ricciotto Canudo a remarcat această proprietate a cinematografiei - în "Manifestul celor șapte arte" ( ), el a susținut că cinematograful s-a născut prin fuziunea a șase arte: arhitectură, muzică, pictură, sculptură , poezie și dans Pionierul în domeniul teoriei cinematografiei a formulat aspectul cel mai esențial al naturii noii arte, totuși, fără a-și completa gândirea, a dat naștere unei interpretări ambigue a sinteticității - ca "adunare", ca combinație "concretă" a mijloacelor expresive ale diferitelor arte Sintetic (în sensul de "unificare") nu se referă la arte diferite, ci mai degrabă la diferite zone ale artelor opuse: spațială și temporală Cinematograful, prin însăși natura sa, tinde să fie Capitolul cuva în spațiu și timp Sinteza spațiului și timpului este esența artei ecranului O definiție profundă a acestui lucru a fost dată de criticul de film spaniol Villegas Lopez: "Cinema este arta timpului în formele spațiului" Definiția, s-ar părea, poate fi atribuită nu numai cinematografiei, ci și teatrului, dar aici se dezvăluie diferența de expresivitate Teatrul nu există ca o singură imagine simultan în timp și spațiu și, prin urmare, nu atinge acel grad fundamental de sinteticitate care determină natura cinematografiei Trebuie doar subliniat în același timp că teatrul nu are nevoie de acest lucru și, prin urmare, nu se străduiește pentru aceasta: nu cel înfățișat (subliniem acest lucru încă o dată), ci actorul care există cu adevărat în fața spectatorului este principalul specific caracteristică a teatrului; lipsit de aceasta, teatrul încetează imediat să mai existe, iar nicio cinematizare a scenei (în sensul introducerii elementelor de reprezentare cinematografică în acțiunea scenică) nu contează atunci, deoarece în teatru aceasta nu poate fi decât un mijloc incidental In ceea ce priveste artele vizuale, sinteza cautata de pictura si arhitectura este, in insasi metodologia ei, opusul sintezei cinematografiei Există o diferență fundamentală aici în două privințe Primul Arhitectura și pictura, formând un fel de integritate armonică, nu se dizolvă în ea, fiecare dintre aceste arte continuă să fie un fenomen independent, fără a părăsi sfera existenței sale, fără a schimba natura impactului, fără a schimba materialul din care este creat În cinematograf, în schimb, diferitele mijloace de exprimare nu interacționează pur și simplu, nu "solo", ci există în unitate și, în plus, se manifestă unele prin altele Al doilea Sinteza arhitecturii și picturii sugerează că aceste arte intră într-o nouă unitate În cinematograf, nu apar noi mijloace de exprimare din afară; realizându-și sinteticitatea, cinematograful își desfășoară propriile posibilități Oricât de aproape este cinematograful de alte arte, cum ' Villegas Lopes M Cinema, Teoria y estetica del arte nuevo - Madrid, , - P Sectiunea V Mete* indiferent de modul în care interacționează cu ei, nu le depășește granițele Cu toate acestea, să revenim la problema tehnologiei pentru realizarea unității timpului și spațiului în cinema - aici se dezvăluie semnificația și metodologia sinteticității ecranului Interacțiunea timpului și spațiului în cinema este interacțiunea dintre filmare și montaj " Montajul", a scris Eisenstein, "este un salt într-o nouă dimensiune în raport cu compoziția cadrului Adică, cu alte cuvinte un conflict intra-cadru la un anumit grad de tensiune dramatică "rupe" cadrele cadrului și se transformă într-o joncțiune de montaj a două cadre independente adiacente" În aceasta constă sintetitatea, și nu în "intervenție" nici în domeniul teatrului, nici în domeniul picturii, nici în domeniul narațiunii literare Fiecare dintre artele conexe își rezervă propriul material și propria sa expresivitate Și în cinema vedem arta actoriei, dar în ea nu poate exista, ca în teatru, interpretarea directă a unui actor viu în fața spectatorului; iar cinematograful este o artă vizuală, dar, ca și în pictură, nu există o pensulă unică, cu adevărat tangibilă, a pensulei artistului, nu există moment unic care să se fi oprit, exprimat în compoziția statică a tabloului Cinematograful, în diferitele sale proprietăți, este aproape de teatru, pictură și literatură, dar nu este nici unul, nici celălalt, nici al treilea: cinematograful îmbrățișează întreaga integritate a acestor arte și, în același timp, exprimă toate diferențele dintre ele Niciuna dintre ele nu poate fi înlocuită de cinema, deoarece acesta îmbină doar calitățile lor opuse Vorbim de artă sintetică, dar nu universală Apariția cinematografiei nu numai că nu a absorbit alte arte, ci, dimpotrivă, granițele lor, specificul lor s-au clarificat Însuși faptul că cinematograful a apărut atunci când artele conexe trecuseră deja o cale lungă de dezvoltare și reușiseră să se dezvolte în arte independente, a ajutat în mod natural la dezvoltarea cinematografiei, a contribuit la transformarea sa rapidă dintr-o rățușă urâtă - o atracție în a zecea muză "Eisenstein S M Fav prod T - S Capitolul I Camera m microfon Cinematograful s-a născut de două ori Prima dată când a înflorit a fost pentru că nu avea sunet A doua oară - datorită faptului că, după ce a stăpânit sunetul și a trecut prin lupta dureroasă a cuvântului și imaginii care sună, a devenit sonor-vizual Între aceste două momente înalte au existat multe dezamăgiri în artă - de exemplu, Jean Cocteau a părăsit cinematograful timp de paisprezece ani, astfel încât, după cum a remarcat el însuși, nu a cântat la pian cu un deget Două degete, la figurat vorbind, sunt o cameră și un microfon Camera și microfonul sunt două percepții diferite ale aceluiași subiect, iar acest lucru a schimbat natura dramaturgiei: acum a scrie un scenariu pentru un film înseamnă a scrie o poveste care poate fi văzută și auzită Prin interacțiunea cu camera subiectivă, microfonul devine și el subiectiv În filmul francez al lui Philippe de Broca Dear Louise, eroina (Jeanne Moreau), abandonată de un tânăr, decide să moară Ea închide crăpăturile ferestrelor și ușilor și dă gazul Ea stă la masă, auzim un șuierat de rău augur și deja ni se pare că nu e nimic de respirat Aici, "efectul Kuleshov" este realizat nu prin două imagini diferite, ci printr-o juxtapunere de imagine și sunet Mâncarea bogată de gândire pe acest subiect este oferită de filmul lui Antonioni The Scream Drama alienării descrisă în ea în momentul decisiv al acțiunii este construită tocmai pe montajul sonor-vizual - vedem ridicarea eroului filmului, Aldo, în vârful turnului și auzim strigătul unei femei în acest moment de căderea lui la pământ Imaginea și sunetul au o funcție dramatică independentă: imaginea transmite punctul culminant, sunetul - deznodământul Adică: imaginea transmite momentul catastrofei, sunetul - ieșirea în opoziție Dacă l-am fi văzut pe Aldo căzând și am auzit în același timp strigătul unei femei, deznodământul nu ar fi avut loc În același mod în care a făcut Antonioni, ti №*U V MtTi* plânsul nu este moarte, plânsul este experiența morții Incidentul a apărut de două ori - din când în când Construind finalul în acest fel, regizorul realizează o schimbare decisivă în percepția noastră de la criză la starea opusă, aproape de catharsis Nu numai "un obiect este perceput diferit de ochi decât de ureche", ci și "obiectul ochiului este diferit de obiectul urechii"; aceste cuvinte ale lui Marx ar fi pe bună dreptate plasate ca o epigrafă a cercetării lui Eisenstein despre montaj, dacă ar fi adunate într-o singură carte Apropo, Eisenstein a scris toată viața cartea "Montaj" și nu a adunat-o niciodată, ci o singură lucrare, totuși, precum cartea "Metoda", care a fost scrisă și ea în bucăți de mulți ani și încă nu a fost încă pe deplin adunat de noi - colecționarii moștenirii sale Sunt cărți asemănătoare ca idei și metode de studiu a materialului, doar că într-un caz vorbim de conexiuni profunde între cuvinte și imagini, în celălalt - despre conexiuni profunde între raționalitate și sentiment; în mod colectiv, Eisenstein a numit studiul acestor conexiuni în artă "Grundproblem", adică "problema fundamentală" Tema cea mai interioară a cercetării sale de montaj este ideea interacțiunii dintre cuvânt și imagine O serie de lucrări pe această temă pornește de la declarația din "Viitorul filmului sonor Cerere", semnat de Eisenstein, Pudovkin și Alexandrov Mai târziu, Eisenstein a dezvoltat această problemă în diferite aspecte: articolul din "Montaj vertical" ("vertical" înseamnă "sound-vizual") poate fi considerat aici punctul culminant; prezentarea finală a conceptului este pe bună dreptate considerată a fi lucrarea sa fundamentală "Careful Nature", pe care în timpul vieții nu a văzut-o cbqt Nu am urmărit încă legătura dintre filmele lui Eisenstein, care nu au fost lansate sau reținute cu forța în producție, și lucrările sale teoretice, care nu au fost publicate în timpul vieții sale De exemplu, la articolul "Montaj ", publicat în colecția "Articole alese", publicat în , adică postum, există acest tip de notă: "Părțile ulterioare ale acestui studiu sunt "Montaj vertical", articole unu doi Capitolul iar al treilea - având în vedere complexitatea lor extremă și controversa unor prevederi, nu sunt incluse în această colecție" Dar ce este "complexitate și dispută extremă"? Interpretarea oficială a realismului, naționalitatea artei, cerea simplitate extremă și indiscutibilitate Între timp, montajul sonor-vizual, așa cum l-a interpretat Eisenstein, a devenit un instrument pentru întruchiparea unui monolog intern, adică o ieșire în subconștient Eisenstein a spart granițele realismului, iar acest lucru a fost periculos pentru estetica normativă Să ne amintim cum în a doua jumătate a anilor întreaga mașinărie de propagandă a început să funcționeze pentru a discredita cartea lui Roger Garaudy Realism without Shores Puțină lume a citit cartea, a fost publicată într-o ediție mică, pentru "lectura închisă"; în același timp, articolul sedițios al lui Sartre despre Tarkovski a fost distribuit "în uz oficial" (am reușit să-l public pentru prima dată abia un sfert de secol mai târziu) Gândirea totalitară se temea de subconștient precum tămâia diavolului Kafka a fost inamicul numărul unu: hitlerismul în Germania, macartismul în SUA, stalinismul la noi Subconștientul nu este controlat, subconștientul este spațiul artiștilor independenți, este la fel de fără fund și de imens precum cosmosul, iar o persoană se străduiește inconștient acolo, dar ambele necesită depășirea gravitației pământului, iar acest lucru este imposibil fără proprietăți precum "complexitatea" "și "controversat" Articolul "Montaj vertical" a câștigat un nou spațiu în arta cinematografică, iar sub pretextul "complexității" și "polemicii" nu a fost inclus în colecția lui Eisenstein, nici măcar postum Articolul este cea mai importantă verigă în interpretarea artei cinematografice, care a cunoscut trei etape de montaj: ) montajul unei imagini mute - centrul de greutate la joncțiunea cadrelor; în această condiție, montajul era o formă de complot; ) montajul unei imagini sonore (vorbitoare) - centrul de greutate a trecut la acțiune intra-cadru, atunci când diferite momente ale comportamentului unei persoane sunt conectate în spațiu printr-o cameră în mișcare; Eisenstein S M Fav articole - S Vezi: Cultura sovietică - - decembrie Sectiunea V Meted ) montajul sonor-vizual modern stă la baza construcției polifonice a filmului, care a depășit canoanele dramaturgiei clasice; montajul harmonic ca un nou mijloc de a uni timpul și spațiul Ca exemplu de astfel de construcție, am citat finalul din tabloul lui Antonioni "Țipătul" Al cui subconștient era la lucru în scena cu care am început această discuție despre cameră și microfon? Scena a atins atât subconștientul eroului, cât și subconștientul privitorului Să revenim la situația existențialistă a finalului: am văzut cum s-a ridicat eroul, dar am ghicit căderea după strigăt Aceeași acțiune a apărut în timp și spațiu diferit După cum a remarcat Béla Balás, "odată cu cinematograful, a apărut nu numai un nou obiect de artă, ci și o nouă capacitate a oamenilor de a-l înțelege" Și spațiu pentru cadru * Un cadru poate fi editat cu un alt cadru dacă fiecare dintre ele are conținut individual Dar care este conținutul unui cadru? Pentru un regizor modern, cadrul este gata înainte ca aventura să aibă loc în el Cadrul nu este un cadru pentru acțiunea terminată Cadrul este o stare în sine Spațiul devine o stare de îndată ce îl încadram Cadrul în sine este atât conținut, cât și formă Aceasta este ideea "spațiului gol" al lui Peter Brook - în teatru Aceasta este și ideea "Pătratului Negru" a lui Kazimir Malevich - în pictură Spațiul negru încadrat a fost în diferite momente subiect de persecuție, apoi subiect de încântare - în orice caz, în ceea ce privește atractivitatea sa, numărul de interpretări, versiuni, explicații, "Pătratul Negru", potrivit experților, poate fi în comparație cu zâmbetul Monei Lisei de Leonardo da Vinci Da, fiecare, în funcție de experiența sa de viață, are propria sa versiune a "Pătratului Negru" - se poate Balash B Arta cinematografiei - M : Goskinoizdat, - P Capitolul se poate schimba de-a lungul vieții datorită modificărilor și recunoașterii acestuia din diferite unghiuri O cheie pentru Piața Neagră mi-a fost oferită de Oleg Volkov - cartea sa fenomenală Immersion Into Darkness a deschis găurile negre ale istoriei în fața mea și mi-am imaginat-o sub forma Pieței Negre a lui Malevici Altă dată, soarta unui pilot familiar a servit ca un impuls la fel de puternic pentru înțelegerea imaginii: a murit, a fost singur în zbor, secretul morții sale a fost păstrat de o cutie neagră, cu ajutorul căreia a fost momentul fatal dezlegat Atât scriitorul, cât și pilotul, în esență, mi-au descifrat ideea picturii lui Malevici în același mod: "Piața Neagră" este rock; fiecare persoană o poartă în sine ca reprezentant al genului Dovzhenko și Tarkovsky au abordat acest subiect, iar acesta a fost principalul pentru ei Am fost pe platourile ambelor și am văzut ce înseamnă cadrul pentru ei Dacă nu priveau în cameră, atunci și-au îndoit palmele în așa fel încât să formeze un patrulater prin care priveau cu un ochi scena acțiunii - au protejat spațiul gol care era destinat să devină un cadru cu un cadru ipotetic capitolul TEORIA ISTORIEI DISCUŢIE Și filmări clasice Impresiile din copilărie, depuse adânc în subconștient, ne determină adesea acțiunile în anii următori Astfel, un incident din anii mei de școală mi-a rămas pentru totdeauna în conștiință: profesorul de literatură, Mihail Nikolaevici Antipatorov, ne-a cerut nouă, elevilor de clasa a șaptea, un eseu de acasă pe o temă liberă Am scris, ca să zic așa, un eseu numit "Pușkin și Maiakovski" Mihail Nikolaevici, un om bun și, se părea, imperturbabil, a început să mă rușineze și indignat în fața tuturor: cum i-ar fi putut trece prin minte să-l pună pe acest boier lângă marele nostru poet?! A fost în Ryazan, școala Gorki, în Apoi a fost IFAI, apoi - războiul, atunci - ani chiar mai grei decât războiul în sine, și încă îmi amintesc acest incident - de fiecare dată mă ajută să înțeleg de ce noul este perceput atât de aprig Noul pare greșit, pentru că este comparat cu ceea ce este deja obișnuit În , fiica mea era deja în clasa a șaptea și același lucru se întâmplă din nou: după ce a primit o temă literară gratuită, ea, nu fără influența mea, scrie eseul "Mayakovsky și Yevtushenko" Si ce? Reacția a fost aceeași: cum ai putut să-l pui pe acest bâlci lângă marele nostru poet Forța obișnuinței a milioane de oameni, scria Lenin, este cea mai teribilă forță Motivele pentru mulți ani de stagnare nu stau doar în lideri, ci și în gândirea conservatoare Vezi: Lenin V I Poli col op T - P capitolul Pshmsh nii masa Ne liniștim cu eufemisme precum "ani de stagnare" Să descifrăm conceptul acestui - "ani de stagnare" În anii de stagnare, noul începe să pară greșit Oamenii devin invidioși Purtătorii noului, talentele, sunt persecutați Există o escaladare a mediocrității ca fundație de încredere a societății Destabilizarea vieții spirituale presupune în mod necesar destabilizarea economiei Se mai poate spune că destabilizarea economiei presupune în mod necesar destabilizarea spiritului Îl expulgem din țară pe marele scriitor rus Soljenițîn pentru a-i tipări cărțile, care au fost de mult publicate în străinătate Din străinătate, aducem cereale pentru bani uriași în valută și, în același timp, pierdem aceeași cantitate de cereale proprii pe drumul de la câmp la lifturi O societate stagnantă este o societate absurdă în care o persoană este înstrăinată; a depăși o astfel de înstrăinare înseamnă a face o revoluție, iar aceasta, conform planului, urma să fie Perestroika Dar dacă revoluția este un subiect pentru tragedie, Perestroika este și un subiect pentru tragedie Conflictul apare ca urmare a rupturii legăturilor istorice Abordări ale reprezentării sale în artă se găsesc în pictura "Pocăința" Imaginea amintește de cea a lui Pușkin: "soarta omului este soarta oamenilor" Avem puțin noroc pentru că suntem miop din punct de vedere istoric, vedem suprafața lucrurilor, iar rupturile, de regulă, apar în profunzime Cum să ajungeți acolo și este posibil dacă nu este posibil să înțelegeți cauzele dezastrului? Într-o perioadă de stagnare, apare o pauză ca urmare a rezistenței acerbe la nou, a dorinței zoologice de a-l distruge ca sediție În perioada revoluției - ca urmare a unei respingeri la fel de acerbe a vechiului, ceea ce nu este mai puțin dezastruos, așa cum demonstrează ideile utopice ale lui Proletkult și RAPP După apelul de "a arunca pe Pușkin de pe nava modernității", vine inevitabil "apelul pentru lucrători de șoc în literatură" Din păcate, istoria nu ne-a învățat nimic - astăzi îl aruncăm pe Eisenstein de pe nava modernității și am ajuns la asta în mod firesc, pentru că în euforia revoluționarului, al V-lea Congres al cineaștilor sovietici (mai ), "amețeală de succes" stabilit și o nouă direcție Sectiunea V Mitid Nu mai era suficient ca conducerea Uniunii să-și dezmintă doar predecesorii lor răsturnați, ideea ambițioasă că cinematografia sovietică începe cu Congresul al V-lea a cerut să meargă mai departe, mai adânc, iar acum cele mai bune lucrări din anii patruzeci, apoi treizeci și apoi - lucruri logice - anii douăzeci - fondatorul cinematografiei sovietice, Serghei Mihailovici Eisenstein, este sub asediu Despre asta am scris deja de mai multe ori (Sov Screen, , nr ; Kommunist, , nr ; Izvestia, , august; Sov Culture, , octombrie) , dar dacă până acum a trebuit să te cert cu concepte, acum te confrunți cu abuz, și anume cu batjocură - se pare că o persoană s-a împușcat: a tăcut, a tăcut și apoi publicitate - lasă-mă, spun ei, voi arăta un erou de la mine însumi , o să mă arunc în ambazură, ea până la urmă, oricum nu trage, dar tu ești intactă și chiar parcă umbli în eroi În timpul vieții lui Eisenstein, s-au ferit să se certe cu el, chiar și tatăl nostru, cârmaciul nostru, și nici atunci nu au îndrăznit să lovească direct a doua serie a lui Ivan cel Groaznic - celebrul decret Jdanov "Pe filmul "Viața mare" nu a fost compus de dragul lui Lukov Înainte de Leonid Davidovich Lukov, Stalin nu avea nimic de făcut L-a urmat pe Eisenstein, l-a privit gelos și, între timp, faima regizorului depășise toate granițele A fost ușor pentru liderul proletariatului mondial să supraviețuiască mesajului despre ratingul lui Eisenstein - faima lui după Potemkin era undeva pe linie după Hristos și Lenin Prima lovitură este dată în , când regizorul era în străinătate și a filmat filmul "Trăiască Mexic!" Într-un ziar, a apărut (nu provocat?) un mesaj că Eisenstein nu intenționează să se întoarcă în URSS după ce poza a fost terminată Cu telegrame amenințătoare, Stalin îl obligă pe Eisenstein să se întoarcă imediat; deci filmul nu s-a terminat niciodată A doua lovitură, nu mai puțin calculată, a fost legată de interzicerea Lunca Bezhin: la ordinul imperial, negativul a fost distrus, iar ceea ce vedem acum pe ecran este doar un film fotografic, asamblat din tăieturi conservate miraculos Pentru a treia oară, Stalin trage în Eisenstein cu rezoluția menționată mai sus Eisenstein deja Șeful orașului Tvvria istoriya Pivmika | a suferit un atac de cord sever, al doilea nu a putut suporta Așa a murit marele artist al secolului XX Într-un duel care a durat un deceniu și jumătate, tiranul a câștigat fizic, spiritual - artistul Și în străinătate, și apoi în țara noastră, asta a fost făcut public, dar sunt nevoit să vorbesc despre asta cu concentrare și să mă îmbolnăvesc din nou, pentru că am citit: "Eisenstein a fost omul lui Stalin" Și în același loc: "Vertov și Eisenstein erau mincinoși Filmele lor nu pot fi privite decât ca fantezii, lipsite de orice legătură cu realitatea sovietică din acea vreme" Îl citez pe tânărul regizor al studioului de film Sverdlovsk, Serghei Miroșnichenko, din discursul său la o discuție din Los Angeles, la Academia de Cinematografie O relatare a discuției a fost publicată într-un ziar american Și totuși, aceste împrejurări nu m-au obligat să iau un stilou - Dumnezeu să o binecuvânteze, cu un ziar american, cu un tânăr documentarist, este singurul care joacă așa în străinătate: se laudău cu realizări, acum e la modă să calomnieze tot ce este domestic Un alt lucru m-a făcut să iau pixul, și anume că articolul a fost tradus și publicat fără niciun comentariu în Ecranul meu natal sovietic ( , nr ), unde am onoarea să fiu membru al redacției A tace înseamnă a fi de acord cu asta Demisia din comitetul de redacție pentru publicarea de materiale cu care nu sunteți în mod fundamental de acord nu este nici o mare curaj, mai ales astăzi, când avem atât de nevoie de pluralism de opinii În același timp, apare și gândul: de ce este nevoie de acest pluralism? Pentru ca fiecare să-și sufle propria melodie, pentru ca toată lumea să se simtă bine, confortabil - fă ce vrei, spune ce vrei, trăiește și lasă pe altcineva să trăiască? Există un singur rău din acest pluralism Se creează o mlaștină din care îți tragi cu mare dificultate picioarele Adevăratul pluralism nu este apa stagnantă, ci un flux liber, izvorât din disputele oamenilor dornici să afle încotro și de unde mergem Sergey Miroshnichenko, aparent, este o persoană capabilă, așa cum se poate aprecia din pictura sa "Lady Tundra" Cu atât mai important este să aflăm motivele urii lui față de Eisenstein; și mai de neînțeles este atitudinea lui față de Vertov: Miroshnichenko este un realizator de documentare care lucrează în domeniul în care Vertov este recunoscut în întreaga lume Secţiunea V Methide pionier Eisenstein Miroshnichenko condamnă astfel: "El (Stalin - S F ) i-a dat personal premii" Da, Eisenstein a primit Premiul Stalin - mai întâi pentru Alexandru Nevski, apoi pentru prima serie a lui Ivan cel Groaznic Şi ce dacă? Viktor Nekrasov a primit Premiul Stalin pentru romanul său În tranșeele Stalingradului; Mihail Sholokhov pentru Quiet Flows the Don În toate cazurile, avem în fața noastră lucrări care au supraviețuit timpului lor și au devenit clasice ale culturii interne și mondiale Articolul lui B Khazanov "Requiem for a Virgin King" mi s-a părut și mai provocator ("Arta cinematografiei", , nr ) În cinematografia sovietică, autorul îl recunoaște doar pe Tarkovski, vede în el o contrabalansare față de foștii maeștri și, mai ales, față de Eisenstein De la "Cuirasatul Potemkin" B Khazanov "a avut o impresie deprimantă" Desigur, nu este nimic sedițios în asta, dimpotrivă, ceva chiar captivează într-o astfel de evaluare a "cel mai bun film din toate timpurile": ce se întâmplă dacă autorul dovedește că am greșit sau vede ceva în imagine pe care l-am eșuat pentru a vedea Dar autorul nu dovedește nimic El postulează Fondatorul cinematografiei sovietice este atestat de predecesorul regizorului lui Hitler Leni Riefenstahl; "Alexander Nevsky" este considerat "un film arian de performanță slavă" - acest gând face, de asemenea, să se gândească la ceva, dar autorul nu va intra în nicio discuție și despre ce să vorbească, dacă Eisenstein și, așa cum spune el , "toate aceste merișoare ramificate au dispărut în vârtejul istoriei, în vasul de toaletă al timpului " Dar am început să citesc articolul cu un sentiment bun pentru autor, mai mult, cu dispoziție și chiar o oarecare compasiune, din moment ce am aflat din curriculum vitae că autorul a suferit în anii represiunii, a fost în exil, acum locuiește la Munchen M-am gândit la vicisitudinile destinului: istoria a batjocorit un bărbat, acum se răzbună pe ea Dar nu există aici un complot al unei noi drame: resentimentele îți acoperă ochii și nu mai poți distinge unde este binele, unde este răul Cât de mult ne-am încurcat pentru că, urând pe bună dreptate stalinismul, am identificat cinematograful sovietic al anilor cu cel al lui Hitler În acest sens, mă gândesc la filmul lui Valery Ogorodnikov "Ochii de hârtie ai lui Prishvin" Erou - nu știu Capitolul Teoria istoriei controversă un scriitor inteligent, doar omonim: este un regizor de televiziune, unul dintre cei care au stat la originile televiziunii și au condus o echipă care a început să transmită nu din studio, ci de la scenă Povestea lui este atât paradoxală, cât și destul de dramatică, iar Irakli Kvirikadze, creatorul celebrului tablou "Înotătorul", a scris scenariul despre el Tânărul regizor a reinterpretat chestia: introduce imaginea lui Stalin și imaginea lui Eisenstein El pune problema "puterii și artistului" Mitul lui Eisenstein ca "omul lui Stalin" este tradus în imagine fără nicio circumstanță, este implementat aspru, brutal Eisenstein din imagine dansează pe pipa lui Stalin: Stalin imită cântând la armonică (cronica), iar Eisenstein (este jucat de un actor profesionist) dansează Există o scenă în care Eisenstein este prezentat într-o relație obscenă cu un partener de sex masculin După proiecție, l-am întrebat pe tânărul critic care îl interpretează pe Eisenstein cum ar putea fi de acord cu așa ceva Și ce am auzit: acest lucru nu este deloc umilitor - marii artiști sunt predispuși la perversiuni sexuale Răspunsul, desigur, a fost viclean, pentru că această scenă a fost inventată nu pentru ca noi să-l vedem pe marele artist - vedem dorința de a-l dezamăgi pe Eisenstein Și asta se realizează programatic în episodul în care Eisenstein se ceartă cu un grup de bătrâni Potemkin, adică cu foștii săi eroi Episodul este pus în scenă în stilul unui montaj al atracțiilor lui Eisenstein, dar este îndreptat împotriva lui Acesta este programul pe care Eisenstein îl propune foștilor săi eroi (auzim fiecare frază de două ori: mai întâi este spusă de "partenerul lui Eisenstein", apoi o repetă el însuși) - citez tirada textului: "Această societate murdară trebuie împărțită în mai multe categorii Prima categorie sunt cei condamnați imediat la moarte Ar trebui întocmită o listă în funcție de gradul de perniciozitate al fiecăruia A doua categorie sunt în special răufăcătorii brutali care trebuie prețuiți Lăsați oamenii să urle, nu există altă cale de a face această revoltă a turmei răbdătoare din punct de vedere animal Și a treia categorie - vitele de rang înalt, care trebuie exploatate, confuze și, după ce au intrat în posesia secretelor lor murdare, să le facă sclavii tăi Secțiunea a V-a Metoda Am participat la publicarea lucrărilor colectate ale lui Eisenstein și afirm că Serghei Mihailovici nu a scris și nu a spus nimic de acest fel Auzeam lucruri asemănătoare de pe buzele altei persoane, și anume Piotr Verkhovensky, eroul romanului "Demonii" al lui Dostoievski Ceea ce spune Eisenstein în acest episod al filmului este, parcă, chintesența afirmațiilor mizantropice ale lui Verkhovensky În mod surprinzător, iată o altă coincidență Prototipul lui Verhovenski a fost, așa cum îl considera Dostoievski, "carieristul din revoluție" Nechaev - se poate spune că Verhovenski a fost îndemnat de Nechaev Același "partener" al lui Eisenstein care îl îndeamnă cuvânt cu cuvânt la tirada sa este și Nechaev Sau poate e doar o coincidență? Eu însumi mi-aș dori să fie așa, dar subconștientul (nu este conștiința noastră cea care este legată de el) este deja tulburat și te face să nu te oprești: trebuie să ajungi la obiect, chiar dacă se dovedește că fi împotriva ta, atunci va trebui să-ți îmbrățișezi adversarul și să-i ceri scuze Nu despre asta este controversa? Până la urmă, nu este cel care este de acord, laudă politicos, ci cel care susține că te ajută - bineînțeles, dacă nu are niciun motiv ascuns și este condus doar de interese științifice O, cât de recunoscător îi sunt lui Valery Ogorodnikov - el m-a făcut nu numai să recitesc Posedații, ci și să caut literatura despre istoria creației romanului din biblioteca mea de acasă Da, Eisenstein în filmul "Ochii de hârtie ai lui Prișvin" vorbește în spiritul lui Peter Verkhovensky, dar literalmente discursul este preluat din Catehismul revoluționarului lui Bakunin, iar această lucrare a fost Evanghelia lui Nechaev, prototipul lui Verkhovensky Acest Catehism, acest violent manifest al anarhismului, este de asemenea util de amintit, și astăzi, când smulgem atât de dureros rădăcinile totalitarismului stalinist În "Catehismul" său, Bakunin a cerut ca revoluționarul să "zdrobească" chiar și un sentiment de onoare în sine "cu singura pasiune rece a cauzei revoluționare" În același loc: " Cauza noastră este o distrugere teribilă, completă, larg răspândită și fără milă" De acolo, au fost luate cuvintele puse în gura lui Eisenstein în imagine despre necesitatea terorii, s-au dat sfaturi despre cum să "aduceți poporul la o revoltă inevitabilă prin fapte brutale", ca "deținători de putere și nu numai Capitolul Teoria istoriei controversă încurcă bogăția, încurcă și, după ce le-a stăpânit pe cât posibil secretele murdare, fă-i sclavii tăi Acesta este jocul demonic în care este implicat Eisenstein în film Într-un episod de farsă cu bătrânii Potemkin, ei îl denunță pe Eisenstein pentru "batjocura la memoria a trei generații ale inteligenței ruse", "pentru ideea politică ticăloasă - justificarea tiraniei unice" Eisenstein se justifică: "Și ce altă interpretare ați fi ratat în acest caz, în opinia dumneavoastră?" Unul dintre bătrâni încheie discuția: "Deci nu spune că ești un geniu Spune că ești un sicofant, ai îndeplinit ordinul câinelui! Îmi pot spune: în filmul "Ochii de hârtie ai lui Prishvin", Eisenstein participă la doar două episoade, merită să acorde atât de multă atenție acestui lucru Da, merită: imaginea va fi văzută de milioane, iar aceasta nu este o prezentare orală sau chiar un articol, un ecran, ca o artă care nu vorbește despre o persoană - în care o persoană este arătată și vorbește singură, are un impact imens Și acum ei, publicul, vor vedea o persoană care a trăit cu adevărat, care rostește cuvinte pe care nu le-a spus niciodată, care face acțiuni pe care nu le-a comis Insigna greșită a fost pusă pe Eisenstein - astăzi este deosebit de periculos Perestroika a dat naștere maiștri ai spiritului, dar a dat naștere și demonilor Vom înțelege situația dacă nu putem distinge cine este cine în trecut? Îl înțeleg pe Irakli Kvirikadze, care și-a eliminat numele din imagine Sincer să fiu, după ce l-am vizionat, am avut și o dorință de a nu atinge poza, mai ales că sensul nu este întotdeauna clar în structura sa complicată Despre asta a vorbit și criticul V Demin, prezentând imaginea: "Nu am înțeles totul, dar ceea ce am înțeles este talentat" Regizorul Valery Ogorodnikov m-a făcut să mă uit din nou la imagine, să mă adâncesc în ea În fața sălii, în care stăteau cel puțin o mie de cineaști și invitați, el a spus sincer: "Aceasta este a doua mea poză, nici în aceasta, nici în aceasta nu mi-am exprimat cel mai interior sensul, cred că voi reuși doar în a cincea imagine " La un moment dat nu m-am uitat la primul film al lui Ogorodnikov, Burglar, acum l-am vizionat și nu regret: am înțeles preferințele artistice ale tânărului regizor, i-am văzut virtuțile Sectiunea V Mtvd și slăbiciuni de care nu este încă conștient și, prin urmare, nu știe cum să ocolească Mi s-a părut că Ogorodnikov nu și-a luat scenariile Scenariul pentru "Burglar" a fost odată scris de Valery Priemykhov pentru Dinara Asanova și a fost conceput pentru stilul ei; Cadrul Asanovai este încărcat cu un câmp dramatic deja înainte ca o persoană să intre în el, tensiunea ei este aproape ascunsă, profundă, există foarte puține la suprafață, imaginile ei, parcă, erau deja lustruite de viața însăși, ea le-a selectat în funcție de principiul tipicităţii spirituale Când privim picturile lui Asanova, ni se pare că ni se oferă o viață văzută de o persoană observatoare Acest mod este seducător, se pare că este ușor de făcut, dar epigonii lui Asanova și sunt mulți dintre ei, de regulă, sunt învinși Felul lui Ogorodnikov este complet opus Nu realizează o asemănare cu viața - îi sparge suprafața, amestecă cauze și efecte, fețele sale sunt subliniate cu machiaj grosier, farsă, farsă - trucurile lui preferate: de aceea băiatul din "Spărgătorul" lui, luat din viață , nu atinge persuasivitatea tinerilor eroi "Băieți" Asanova și iată ce este interesant: cu trupa sa rock "Alisa" Konstantin Kinchev participă la film; in fata unui microfon machiat pare natural, fara machiaj - nefiresc Opera lui Ogorodnikov este în mod natural nefirească În Ochii de hârtie a lui Prishvin, montajul unor piese de cronică cu Stalin, Hitler, Mussolini, unde par să intre într-o singură acțiune și chiar să vorbească unul în vocea celuilalt, exprimă dictatura personală ca un rău global Această temă atinge o mare putere artistică la sfârșitul imaginii: un elicopter transportă o figură din bronz a lui Stalin Mai întâi, tractorul a târât sculptura căzută prin zăpadă, acum plutește deasupra orașului Poate părea că aceasta este o repetare prea sinceră a La Dolce Vita a lui Fellini - faimoasa sa pictură începe cu acest tip de zbor al unui Hristos de lemn peste Roma Dar, după cum a notat T Bacelis în cartea sa despre Fellini, o astfel de deschidere în La Dolce Vita este ironică, este percepută ca o parodie a "a doua venire" Capitolul Tver" isteria PVAVMika | În "Ochii de hârtie" zborul unei figuri de bronz a unui tiran peste Leningrad este lipsit de ironie, poartă, mai degrabă, un avertisment - scena este grotesc de tragică în sensul ei Combinația unei statui artificiale cu Cetatea Petru și Pavel, Palatul de Iarnă, Insula Vasilyevsky, documentată sub ea, determină suprarealismul acestei scene - aici se regăsește Ogorodnikov, poate în acest stil și realizările sale viitoare Desigur, stilul în sine nu este un panaceu Cei care văd imaginea nu pot să nu fie surprinși că nu numai Eisenstein, ci și eroii capodoperelor sale - "Potemkin" și a doua serie a "Ivan cel Groaznic" - devin participanți la un coven demonic Îi atribuim lui Stalin tot ceea ce era cu el, inclusiv ceea ce nu-i aparținea Odată eram deja într-o astfel de amăgire: tot ce s-a întâmplat înainte de , am atribuit trecutului blestemat - cultura nobil-burgheză Dar de îndată ce am scăpat de cei mai mari filosofi, oameni de știință, artiști, muzicieni, poeți într-un fel sau altul, cultura de masă s-a revărsat în spațiul spiritualității, nu numai că nu am luptat cu ea, ci am hrănit-o și chiar conceptul a "culturii de masă" a fost asociată doar cu structura societății burgheze Astăzi (vorbesc despre cinema) filmările de clasici sunt asociate cu același fenomen Ecranul a fost umplut cu filme de calitate scăzută, "filmul negru" a devenit semnul cinematografiei, acum nu în sute, ci în mii de săli video, tinerilor li se arată filme erotic-pornografice Cred că, în această situație, a fost semnificativă și ținerea unei retrospective a Eroticii în cinematografia americană Nimeni nu este împotriva erotismului, tot ce este viu este erotic, dar de ce milioane de telespectatori încep să se familiarizeze cu cinematografia americană prin această prismă? Ne pasă de bani, de bani, și nu de suflete, și chiar în momentul instabilității morale a societății Apropo, ca răspuns la această retrospectivă, americanii prezintă filme sovietice selectate pe tema "Ecologia sufletului" Deci directorul Festivalului Internațional de Film San Fran are dreptate Secțiunea a V-a Metoda Cisco Peter Scarlet, spunând, deși în glumă: "Îți aducem prezervative, iar tu ne aduci cruci" (ecran sovietic - - Nr - P ) Cine le sta în calea clasicilor, ce se întâmplă când ei cad în uitare - nu sunt acestea versurile pline de emoție ale poetului David Samoilov: "Asta e tot Ochii unui geniu s-au închis Iar când s-au întunecat cerurile, Ca într-o cameră goală S-au auzit glasurile noastre Tragem, tragem cuvântul învechit, Vorbim și languid și întunecat Cât de onorați și cât de favorizați! Nu există, și totul este permis Uniunea noastră și-a cheltuit toate eforturile și mijloacele pentru dezvoltarea unui nou model de producție de film La acea vreme, am scris cu îngrijorare că am putea rata ideea dacă nu am modela arta însăși pe măsură ce se schimbă La plen și în presă au obiectat că, spun ei, arta nu are model, deși au înțeles perfect că este vorba despre unde merge cinematograful și, deci, cum merge Pe de altă parte, am ajuns la o periodizare foarte simplă: cinema leninist, cinema stalinist, cinema hrușciovian, cinema Brejnev și acum cinema perestroika Dar arta nu este o oglindă, ea are propriile ei legi imanente ale dezvoltării În epoca stagnării s-au realizat picturi, al căror nivel nu a fost încă depășit Am vorbit despre motivele creșterii brusce a atacurilor asupra lui Eisenstein; se pot cita exemple ale aceleiași negare nihiliste a celorlalți clasici ai noștri Cred că Eisenstein nu are nevoie de protecție și nimeni nu va face din el o icoană El însuși a spus: "Nu mai poate exista niciun progres pe calea Potemkinului" La fiecare moment de cotitură, clasicii sunt regândiți pentru a lua de la ei ceea ce este în ton cu astăzi Dar îl puteți revizui astfel: " Până la temelie, și apoi " Am trecut deja prin asta Nu este periculos să uităm zicala: "Constructorii au disprețuit piatra, dar s-a dovedit a fi piatra de temelie D" capitolul Ppimin Și riscul unor paralele istorice Al XVI-lea Festival Internațional de Film de la Moscova ( ) a fost amintit de câteva momente istorice, după părerea mea Desigur, memoria este selectivă, dar pentru mine personal a fost copleșitor să fiu invitat ca președinte al juriului de către Andrzej Wajda Acesta este, de asemenea, un exemplu al cât de repede se schimbă societatea noastră În urmă cu doi ani, am reușit cu greu să apărăm un articol despre Vaid în Dicționarul Enciclopedic de Film Nu este vorba că Vaida a spus ceva greșit sau că a greșit ceva, iar acum oamenii care sunt vigilenți cu ideologia ordonă (desigur, în culise) să elimine un articol despre acest cel mai mare regizor de film al cinematografiei mondiale din aspectul filmului Dicţionar de film Totodată, s-a primit aceleași instrucțiuni despre Andrei Tarkovsky, care și-a încheiat cariera - fără vina sa - în străinătate Timpul s-a dovedit a fi mai puternic decât administratorii zeloși - atât despre Vaid, cât și despre Tarkovsky, după cum poate vedea cititorul, articolele din Kinoslovar au rămas Din păcate, nu a fost posibil să apărăm în aceleași articole kinoslovace despre regizorii cehoslovaci remarcabili Vera Khitilova și Jirzhe Menzl Festivalul s-a dovedit a fi un moment important în corectarea atitudinii prejudecăți față de acești artiști: Menzl este invitată ca membru al juriului, Khitilova participă la concurs cu pictura ei "Aici și acolo" Sau, de exemplu, regizorul de film maghiar de renume mondial Miklos Jancso: de mulți ani nu am putut spune ce merită despre el, iar acum participă pentru prima dată la programul competițional al Festivalului de la Moscova cu remarcabilul său film Horoscop a lui Iisus Hristos Desigur, fața oricărui festival este determinată în primul rând de nivelul programului competiției În același timp, atunci când evaluăm festivalul în ansamblu, nu se poate ignora ceea ce se întâmplă, ca să spunem așa, în împrejurimi Mă refer la retrospective și au fost cam o duzină de ele - două dintre ele au fost neașteptate în ideea lor Unul dintre ele se numea "Cinema sovietic necunoscut", a atras în principal străini, deoarece programul includea casete uitate sau, dintr-un motiv sau altul, retrase din închiriere sau chiar nu apăreau deloc pe ecran Acum, în epoca glasnostului, în- Rschn W MHz cei care erau interesați de cinematografia sovietică au avut ocazia să-și satisfacă interesul și să-și completeze cunoștințele despre lacunele care fuseseră până atunci disponibile O altă retrospectivă s-a numit: "Cinema epocii totalitare Filme din vremurile lui Hitler, Stalin, Mussolini - Sala în care au fost prezentate filmele acestei retrospective a fost în mod constant plină de cineaști sovietici și străini, în principal critici și critici de film Desigur, acest lucru nu este surprinzător: nu numai noi, criticii de film sovietici, am putut vedea pentru prima dată filme despre care doar citisem înainte, de exemplu, Triumful voinței de L Riefenstahl sau The Young Hitlerite Quex de X Steinhof, cu multe filme s-au întâlnit pentru prima dată și câțiva invitați străini, inclusiv critici germani Dar chiar și cei care cunoșteau aceste filme le-au văzut ca pentru prima dată, deoarece compararea filmelor create în diferite țări cu regimuri similare a produs un efect care nu putea fi prevăzut Ideea destalinizării în care trăim se află în centrul acestei retrospective: artiștii caută garanții de nerepetare a tragediilor pe care le-au trăit și se unesc astăzi împotriva trecutului lor întunecat, împotriva oricărei manifestări de totalitarism care înăbușă artă și deci libertate O privire mai atentă a scos la iveală o asemănare de stil în arta regimurilor totalitare: o analiză comparativă ne permite să identificăm în ea trăsăturile clasicismului fals, care s-a manifestat mai ales clar în arhitectură și cinema Cu toate acestea, metoda comparativă (comparativ-istoric) trebuie folosită cu pricepere; pentru judecăți simple, ea pregătește capcane la fiecare pas Este necesar să comparăm nu numai tehnici, ci și idei, nu numai filozofice, ci și artistice Altfel, alături de filmul istoric "Kolberg" al regizorului nazist F Harlan, poate fi filmul istoric "Alexander Nevsky" de S Eisenstein (cum era la retrospectivă), de altfel, în discursul introductiv vei fi a spus că ambii regizori au exprimat în imaginile lor istorice ideea imperială modernă nu voi vorbi capitolul controversă Acum despre binecunoscuta idealizare a imaginii eroului (caracteristică filmului istoric sovietic din anii ), precum și despre elementele eclectismului în stilul lui Alexandru Nevski, care au apărut datorită faptului că regizorul a fost forțat să tragă natura de iarnă vara, dar în comparație principală, pozele sunt opuse în goluri "Kolberg" este o imagine fascistă, "Alexander Nevsky" este o imagine antifascistă și milioane de oameni au perceput-o în timpul Marelui Război Patriotic Pentru a clarifica semnificația ascunsă a imaginii, ar fi util să ne amintim de predecesorul lui Eisenstein, Griffith Regizorul american a avut o mare influență asupra lui Eisenstein și Pudovkin în momentul formării lor - în "Grevă" și "Mama" influența experienței de construire a scenelor de masă și a montajului paralel a "Intoleranței" ( ) este atât de evidentă - dar Eisenstein a avut o ceartă și cu Griffith, cu tabloul său The Birth of a Nation ( ), în care Griffith a cântat despre Ku Klux Klan În "Alexander Nevsky" Eisenstein îl citează polemic pe Griffith - în "Nevsky" cavalerii teutoni sunt îmbrăcați în robe albe ale Ku Klux Klan, în Griffith oamenii în această uniformă sunt cânți ca eroi naționali, în Eisenstein sunt dezamăgiți ca invadatori Confruntarea dintre "Alexander Nevsky" și "Kolberg" este aceeași ca și cu "Nașterea unei națiuni" Dar dacă există o tradiție mai mult sau mai puțin stabilă în evaluarea lui Alexander Nevsky în critica de film, atunci cu Lunca Bezhin situația este mai complicată: în anii stalinismului, producția imaginii a fost întreruptă cu forța, a fost legat un nod ea, care, vai, nu a fost dezlegată până acum Ne ajută să înțelegem intenția lui Eisenstein ca, retrospectiv, să vedem "Lunca Bezhin" și "Start in Life" alături de filmele din aceiași ani - cu filmul german deja menționat "The Young Hitlerite Quex" ( ) și italianul film din perioada Mussolini "The Old Guard" A Blasetti ( )? Aceste lucrări au fost combinate într-un singur program datorită asemănării situației intrigii: în fiecare dintre aceste filme, tânărul erou se rupe de părinții săi și, devotat nebunește regimului, moare în cele din urmă Nimic nu poate deruta interpretarea Bezhin Meadows ca acest context descurajator Secțiunea a V-a Metoda Multă vreme aveam să scriu despre Lunca Bezhin, iar acum mulțumesc organizatorilor retrospectivei, care m-au ajutat să găsesc argumente pentru a argumenta despre acest film, a cărui istorie însăși este tragică și care aruncă o lumină asupra cinematografiei din anii și chiar pe realitatea acelei vremuri Când s-a scris despre Lunca Bezhin în acest plan special, logica studiului a intervenit în intenția inițială și a forțat ca fragmentul să fie transformat într-un capitol independent; După ce a primit titlul "The Space of Tragedy, and/and Something about Bezhin Meadow", capitolul, vrând-nevrând, a ajuns în secțiunea cărții unde este vorba despre genuri Astfel, cititorul a avut deja ocazia să citească ceea ce s-a scris despre Lunca Bezhin, pentru legătura cu prezentarea îi voi aminti doar de esența confruntării în raport cu imaginea, nu numai interzisă, ci și spălată, motiv pentru care a putut fi restaurat doar ca film fotografic Exact așa s-a întâmplat când descoperirea a fost luată pentru o greșeală: filmul a fost făcut în genul unei pilde, care, ca formă și idee (conceptul biblic al sacrificiului), era înaintea timpului său În ceea ce privește articolul lui Eisenstein "Greșeli" Bezhinalug ", autorul speră că a reușit să convingă cititorul că nu a fost pocăință, ci o prezentare alegorică (o conversație directă într-o atmosferă de teroare în care regizorul dezamăgit a fost exclusă) a conceptul de pildă Cred că cititorul va înțelege de ce, dintr-o lungă retrospectivă, am ales programul în care, într-o comparație atât de neașteptată, s-a dovedit a fi Lunca lui Eisenstein Bezhin Comparația este interpretare Acest caz este o recurență a atitudinii față de imaginea cândva interzisă Abia mai devreme a fost denigrată de staliniştii dogmatici, acum de radicalii de stânga care au pus un semn egal între filmele lui Eisenstein din anii şi operele cinematografului Hitler-Mussolinne "Înțeleg că pentru alți oameni din generația mai în vârstă, inclusiv pentru veteranii de război, această situație va fi inacceptabilă " Cuvintele aparțin compilatorului retrospectivei, sunt făcute publice în mod programatic, dar aici este necesar să explicăm concepția greșită a oamenilor care își subliniază radicalismul despre Capitolul Teoria istoriei Piimsha conservatorismul generației care a câștigat războiul împotriva fascismului Ce simplu este totul: oamenii au pornit la atac cu sloganul "Pentru Patria, pentru Stalin!" - prin urmare, sunt stalinişti şi de aceea nu vor accepta retrospective în care Hitler, Stalin, Mussolini sunt indicaţi unul lângă altul Naivitatea unei astfel de presupuneri nu este altceva decât o surditate la istorie, la dramele profunde trăite de oameni Fără să desfacem - să nu tăiem, și anume să nu desfacem - nodurile deceniilor trecute, fără să explicăm sincer ce s-a întâmplat, nu vom putea duce o viață normală, chiar dacă vom rezolva problemele economice Aici voi vorbi despre generația mea pe exemplul propriului meu destin Fiu al unui om care a fost reprimat în , am depus de bunăvoie o cerere la Armata Active chiar în primele zile de război și am ripostat, după cum se spune, de la început până la sfârșit La fel ca majoritatea colegilor mei, sunt rănit și primesc ordine mai a fost un moment al adevărului, a fost un catharsis, dar deznodământul s-a dovedit a fi doar începutul unei noi drame Reveniți din război, învingătorii au fost înfrânți: prin înfrângerea dictaturii lui Hitler, am întărit dictatura lui Stalin, ne-am întărit lipsa de libertate, inegalitatea - socială, națională, spirituală Este ciudat să citim că noi, veteranii de război, am fost jigniți de Stalin: da, avem mai multe pretenții împotriva lui Stalin decât împotriva lui Hitler, până la urmă, Hitler a fost adversarul nostru - Stalin s-a dovedit a fi un om care ne-a trădat ideile Aici este aspectul Câte iluzii au fost semănate prin eforturile unei propagande puternice: în mintea noastră, Stalin era prezent în mod constant alături de Lenin și inseparabil de el Acum vrem să reparăm lucrurile, dar din nou stângace: îl punem pe Stalin lângă Hitler Un concept fals, întors pe dos, nu încetează să fie fals Apar întrebări care sunt importante pentru momentul pe care îl trăim astăzi Este posibil să smulgi rădăcinile stalinismului dacă sapi în locul greșit unde se află? Distrugerea mitului, merită să creați altele noi din aceleași cărămizi? Fără a răspunde la aceste întrebări, este imposibil să scriem nici o nouă istorie a cinematografiei, nici o nouă istorie a societății, iar acest lucru este necesar Sectiunea V Meted Și Sartre pe Tarkovski Ne-am obișnuit cu faptul că datorită glasnost-ului, filmele, romanele și tratatele create mai devreme ajung la noi Așa că articolul despre regizorul sovietic, scris de Jean-Paul Sartre acum douăzeci și șase de ani, a devenit în sfârșit proprietatea cititorului sovietic În anii stagnanți, așa cum spunem acum, se juca un fel de joc ideologic: aceleași filme "raft" puteau fi vizionate și atunci, dar nu pentru toată lumea și, mai mult, în săli mici, demisol, semisubteran , iar romanele care nu au fost trecute de cenzură puteau fi obținute prin dactilografiere, iar acum o copie oarbă a unui manuscris plin de citit a trebuit să fie stăpânită în câteva nopți Am citit articolul lui Sartre despre Tarkovski într-un manuscris tradus din italiană în de regizoarea Tamara Lisitsian; în același an, articolul a fost publicat într-o formă prescurtată în Buletinul închis al Comisiei pentru Relații Internaționale din cadrul Uniunii Cinematografilor din URSS Buletinul a fost publicat în câteva zeci de exemplare, sub cea mai strictă ștampilă "Pentru uz oficial" Secretul era pasiunea vicioasă a epocii, publicitatea pocăința ei Era non-publicității și-a dezvoltat propria psihologie defensivă: fenomenul pare să existe, dar se pare că nu există Birocrația post-stalinistă s-a dovedit a fi mai sofisticată decât cea stalinistă Stalin a fost executat pentru distribuirea de scrieri nepermise de cenzură Îmi amintesc cum înainte de fiecare vacanță în instituții se sigilau cu grijă birourile mașinilor pentru ca, Doamne ferește, să nu fie în relief ceva sedițios Apoi a venit perioada semi-democrației: romanele "Doctor Jivago", "Groana fundației", "Arhipelagul GULAE" au fost citite în listele de mii și mii de oameni, dar parcă s-a convenit că astfel de lucrări nu există în literatura sovietică Semilibertatea a dat naștere psihologiei unui semi-cetățean și, prin urmare, a unui semi-uman Articolul lui Sartre ar putea fi chiar citat, dar numai oral, în scris - în niciun caz Între timp, Sartre și-a exprimat gânduri de o semnificație durabilă în articolul său Dar au existat, după cum am înțeles, două motive pentru care a fost inacceptabil Cap? Tiri Shirn Pilemika | Unul era la Tarkovski Pe atunci eram încă pe abordările îndepărtate pentru înțelegerea semnificației obiective a sensului universal al artei Orice succes în Occident a fost privit cu suspiciune Unul dintre liderii de atunci ai cinematografiei sovietice nu - nu da și va spune fără umbră de umor: "Este timpul să lovești în cap" Faima mondială a devenit independentă, ca și cum ar fi fost condusă din subordonare Articolul lui Sartre a sporit rezonanța faimei dobândite brusc de primul film al lui Tarkovsky și a fost redusă la tăcere Cât despre "lovitura în cap" - era inevitabil în legătură cu următoarea producție, oricare ar fi fost, și asta s-a întâmplat cu Andrei Rublev Un alt motiv pentru "clasificarea" articolului a fost în însuși Sartre - el "nu a trecut" atunci cu noi ca existențialist Acum este păcat să citești ce se scria atunci în dicționarele filozofice și în lucrări de diferite feluri despre existențialism în general și despre Sartre în special În evaluarea lui Sartre, am luat doar momente individuale convenabile pentru critică; conceptul său despre natura tragică a structurii lumii, dincolo de controlul omului, a fost interpretat ca pesimist, dar, între timp, a explicat alienarea, care a devenit problema centrală a lui Fellini, Bergman și Buñuel, limbajul modern al cinematografiei a fost în mare măsură dezvoltate de ei pentru a întruchipa tragedia alienării Totuși, toate acestea, din cauza conservatorismului nostru, ne-au venit cu o întârziere de un sfert de secol și totuși am putea merge mai departe, să nu rupăm dezvoltarea naturală a spiritualității noastre, mai întâi în filosofie (expulzarea lui N Berdyaev ), iar apoi în literatură (interzicerea lui A Platonov) Sufocați de nerăbdare, azi recitim ceea ce nu puteam citi înainte, privim ce ne era ascuns înainte și aceasta nu este o curiozitate inactivă, nu o manifestare a unui interes ascuns pentru ceea ce este interzis - iată o sete de a ajunge din urmă , dorința de a restabili legăturile rupte în cultura dezvoltării Cursul inexorabil al evenimentelor ne-a forțat în sfârșit să admitem că alienarea nu există doar "cu ei": greve ale minerilor, lupte pe bază interetnică, existența pe jumătate înfometată a milioane de oameni este rezultatul înstrăinării oamenilor de la putere , muncitorii din mijloacele de producţie, ţăranii din pământ Exagera- Sectiunea V Mitad Înlăturarea alienării a devenit sarcina principală a perestroikei Acest tip de întorsătură istorică ne-a luat cinematograful prin surprindere - trăim din bagajul ideilor anterioare, există un decalaj în conștiința estetică Filosofia a încetat să hrănească arta, arta a încetat să hrănească filosofia Sartre este instructiv astăzi în această problemă: ideea care a combinat literatura și filozofia în opera sa, pe care a definit-o drept "angajament" După cum a remarcat André Maurois, filosofia lui Sartre a fost să iasă pe mare prin canalul pus de rezistență Ei bine, cineva mi-ar putea obiecta, am ignorat semnificația lui Sartre, l-am tăiat pe Berdiaev - asta a fost o greșeală, de ce acum să cădem în apologetică și să închidem ochii la aruncarea lor, greșeli, inconsecvență, acum atât de evidente contradicții flagrante? Din păcate, pentru a îndrepta bastonul, acesta este mai întâi îndoit în cealaltă direcție Dar nu este vorba de a observa sau de a nu sesiza contradicțiile gânditorului - esența și dramele timpului se dezvăluie în contradicții Ideea este capacitatea filozofului, pornind de la amăgirea altcuiva, de a-și căuta pe a lui Nu avea marxismul la momentul originii sale, potrivit lui Lenin, "trei surse și trei componente"? Marxismul s-a format din non-marxism A învățat dialectica de la idealistul Hegel, materialismul de la metafizicianul Feuerbach și teoria valorii de la economistul politic burghez englez Adam Smith Când marxismul și-a pierdut capacitatea de a se hrăni cu ideile pozitive ale conceptelor non-marxiste, s-a izolat, s-a dogmatizat, dar nu a mai fost marxism, nu marxism al lui Lenin, a fost marxismul lui Stalin și Brejnev și al ideologilor lor Jdanov și Suslov Marxismul simplificat, redus s-a încadrat în patul procrustean al celui de-al patrulea capitol al notoriului "Curs scurt", astfel încât studenților le-a fost ușor să memoreze Nu a fost nimic de făcut aici nici Berdiaev, cu dureroasa sa căutare filozofică și religioasă, nici Sartre, cu dorința lui de a curăța un loc pentru un individ viu Prin marxism, Sartre a ajuns la această idee și a vrut să completeze marxismul cu această idee Astăzi, în epoca pluralismului, acest lucru nu sună blasfemiei, deci Shi Shri ischn Pyshmy I cum cuvintele "convergență", "construire poduri" erau terifiante - a fost necesar să se dea o respingere imediată gândirii alternative, numită "disident" Reflectând asupra lui Tarkovski, Sartre remarcă: "Cultura lui este în mod necesar exclusiv sovietică" Sartre a ajuns la marxism tocmai din necesitate Om cu o minte pătrunzătoare, a fost foarte devreme deziluzionat de valorile morale ale mediului în care s-a format, a simțit, cu propriile sale cuvinte, nevoia unei filozofii "care să-l smulgă de cultura moartă a burghezia, care trăia rămășițele trecutului său" A ajuns la concluzia că doar marxismul ar putea fi o astfel de filozofie în secolul al XX-lea În Critica rațiunii dialectice, el scrie: "Noi eram convinși că marxismul oferă singura explicație valoroasă a istoriei și, în același timp, că existențialismul rămâne singura abordare concretă a realității" Dorința de a combina determinismul istoriei și o persoană vie, fizică, mi s-a părut pur speculativă, un fotoliu, am trecut pe lângă problemă fără să-i înțelegem pe deplin esența - acum a venit de la celălalt capăt, prin sfera materială a vieții, unde un disputa a izbucnit nu pentru viață, ci pentru moarte între o economie liberă și direcționată În contextul celor spuse, este mai ușor de înțeles ideile articolului lui Sartre, și chiar și Sartre însuși ca persoană De ce a decis brusc Jean-Paul Sartre să scrie un articol despre filmul lui Andrei Tarkovski "Copilăria lui Ivan"? Filmul a primit premiul principal al Festivalului de Film de la Veneția, Leul de Aur Cu toate acestea, Sartre, o persoană destul de ambițioasă, nu a exagerat totuși importanța premiilor și a premiilor, care pot fi judecate după o astfel de ocazie din viața sa: în el refuză Premiul Nobel care i-a fost acordat (pentru cartea "Cuvinte") , subliniind că prin premiul său neglijează meritele scriitorilor revoluționari ai secolului XX Sartre credea că înțelegerea corectă a artistului este mai importantă decât recompensarea acestuia A fost rănit de neînțelegerea picturii lui Tarkovski de către unii critici italieni influenți și a vrut, opunându-le, să ofere Teoria filmului Secțiunea v Metodă aceasta este înțelegerea ta asupra imaginii Aceasta poate explica de ce Sartre și-a trimis articolul unui ziar italian, și anume redactorului revistei comuniste Unita, Mario Alicata Articolul a fost publicat în Unita la octombrie Ziarul "Lettre Aoansez" a considerat că problemele ridicate în articolul lui Sartre nu privesc doar critica italiană, iar la rândul său, cu acordul autorului, a prezentat acest document publicului francez I Retrospectivă Dna Scrisoare de la Jean-Paul Sartre către redactorul ziarului "Uniata" Mario Alicate Draga mea Alikata! Am vorbit în repetate rânduri despre respectul pe care îl am pentru angajații tăi implicați în literatură, arte plastice și cinema Constat că ele îmbină rigoarea și libertatea, care de obicei îți permit să ajungi în miezul problemei și, în același timp, să surprinzi tot ceea ce este necesar și concret pe care îl poartă opera de artă Același lucru îl pot spune despre ziarele Paese și Paese Sera: în ele nu există schematism de stânga De aceea aș dori să vă exprim regretul meu Cum s-a întâmplat ca, pentru prima dată în memoria mea, să se poată acuza de schiță articolele apărute în Unita și în alte ziare de stânga dedicate Copilăriei lui Ivan, unul dintre cele mai frumoase filme pe care le-am văzut în ultimii ani? Juriul Festivalului de la Veneția i-a acordat cel mai înalt premiu al său, Leul de Aur, dar într-un mod ciudat a devenit stigmatizarea "occidentalismului" și l-a transformat pe Tarkovsky însuși într-un burghez suspect în ochii stângii italiene Astfel de judecăți, exprimate fără dovezi reale, sperie publicul larg de la un film profund rusesc și revoluționar care exprimă starea de spirit a tinerei generații de sovietici În ceea ce mă privește, l-am văzut la Moscova, mai întâi la o proiecție închisă, apoi în sala , printre tineri Acolo mi-am dat seama ce Capitolul Istoria Tevri Polimica acest film este pentru moștenitorii de douăzeci de ani ai Revoluției, care nu-l pun nicio clipă sub semnul întrebării și se oferă cu mândrie să-l continue: în evaluarea lor, vă asigur, nu există nimic care să poată fi numit reacția " mic burghez" Desigur, orice critic este liber să-și exprime îndoielile cu privire la lucrarea supusă judecății sale Dar este corect să arătăm o asemenea neîncredere față de film, care a fost și rămâne subiectul unor discuții aprinse în URSS? Este corect să o criticăm fără a ține cont de aceste controverse și de semnificația lor profundă, de parcă Copilăria lui Ivan ar fi fost doar un exemplu de producție cinematografică tipic sovietică? Te cunosc destul de bine, draga mea Ali-kata, și sunt sigur că nu împărtășești opiniile simpliste ale criticilor tăi Și întrucât am un sincer respect față de ei, vă rog să le faceți cunoștință cu această scrisoare, care poate permite reluarea discuției înainte de a fi prea târziu Mulți au vorbit despre tradiționalism și, în același timp, despre expresionism, despre simbolism învechit Permiteți-mi să vă spun că aceste criterii formaliste sunt ele însele învechite Într-adevăr, la Fellini, la Antonioni întâlnim simbolismul ascuns Cu toate acestea, tocmai acest secret este cel care îl face și mai vizibil Nici neorealismul italian nu a scăpat de asta Aici ar trebui să ne oprim asupra simbolismului oricărei opere, chiar și a celei mai realiste Nu avem timp pentru asta Cu toate acestea, lui Tarkovski i se reproșează, mai degrabă, natura simbolismului său, presupus expresionistă și suprarealistă Nu pot fi de acord cu asta În primul rând, pentru că în aceste reproșuri se aud ecourile acuzațiilor aduse în Uniunea Sovietică împotriva tânărului regizor de către reprezentanți ai academismului muribund Pentru unii sovietici și cei mai buni critici ai tăi s-ar putea părea că folosește fără discernământ tehnici învățate în grabă, care sunt deja demodate în Occident Visele lui Ivan sunt puse pe seama lui: "Visuri! Cineaștii occidentali i-au abandonat de mult! Tarkovski a întârziat: a fost o curiozitate în perioada dintre primul și al doilea război mondial!" Așa scriu pixurile cu autoritate! * Secțiunea V М"тц Dar Tarkovski are de ani (el însuși mi-a spus asta, nu , așa cum susțin unele ziare) și, vă asigur, cunoaște foarte prost cinematograful occidental Din cauza împrejurărilor, el este, în primul rând, purtătorul culturii sovietice Filmul lui nu poate fi interpretat prin abordarea lui cu standarde "burgheze" Cine este Ivan? Nebun, monstru, erou mic? De fapt, el este cea mai nevinovată victimă a războiului, un băiat pe care este imposibil să nu-l iubești, hrănit de violență și absorbit-o Naziștii l-au ucis pe Ivan în momentul în care i-au ucis mama și i-au masacrat pe săteni Cu toate acestea, el continuă să trăiască Dar să trăiască în trecut, când cei dragi i-au căzut lângă el Am întâlnit tineri algerieni care au crescut în mijlocul unui masacru Pentru ei nu era nicio diferență între realitate și coșmaruri Au fost uciși, au vrut să ucidă și să fie uciși Eroismul lor s-a născut din ură și fuga de o groază insuportabilă Luptând, în luptă au căutat mântuirea de frică; noaptea, în vis, s-au dezarmat și s-au întors în copilărie Dar odată cu visele au revenit și amintirile ciudate de care încercau să scape La fel și Ivan Și mi se pare că ar trebui să-i aducem un omagiu lui Tarkovsky, care a arătat atât de convingător că pentru acest copil, care tinde să se sinucidă, nu există nicio diferență între zi și noapte În orice caz, el nu locuiește cu noi Acțiunile și viziunile sale sunt strâns legate între ele Uită-te la relația lui cu adulții Trăiește printre luptători Ofițeri, oameni drăguți, curajoși, dar oameni "normali" care nu au trăit o copilărie tragică, sunt angajați cu el, îl iubesc, vor să-l readucă într-o "stare normală" cu orice preț, îl trimit în spate, la școală La prima vedere, un copil ar putea, ca într-una dintre poveștile lui Sholokhov, să găsească printre ei o persoană care să-și înlocuiască tatăl pierdut Prea târziu: nici măcar nu are nevoie de rude, oroarea inevitabil a masacrului pe care l-a îndurat îl condamnă la singurătate Iar ofițerii, în cele din urmă, încep să trateze copilul cu un sentiment amestecat de tandrețe, groază și suspiciune dureroasă Ei îl văd ca pe un monstru desăvârșit, atât frumos, cât și aproape respingător, care se autoafirmă doar în Capitolul Tavria și Istvria Pilemica impulsuri mortale (scena cuțitului) Această creatură nu poate rupe firele care îl leagă de război și moarte; acum are nevoie de această lume înconjurătoare de rău augur; eliberat de frică în mijlocul unei bătălii din spate, va fi roade de anxietate Micuța victimă știe de ce are nevoie: războiul care a născut-o, sânge, răzbunare Cu toate acestea, doi ofițeri îl iubesc pe băiat; cat despre sentimentele sale fata de ei, se poate spune doar ca nu ii displace Drumul iubirii îi este închis pentru totdeauna Coșmarurile și viziunile lui nu sunt întâmplătoare Nu este vorba de rafinamente regizorale și nici măcar de o încercare de a pătrunde în subconștientul copiilor: sunt absolut obiectivi, îl vedem în continuare pe Ivan din exterior la fel ca în scenele reale Cert este că pentru acest copil întreaga lume este o halucinație, iar el însuși, un monstru și un martir, este o halucinație pentru ceilalți din jurul lui în această lume De aceea chiar primul episod ne introduce într-o lume reală și în același timp fantastică, lumea unui copil și a războiului, începând cu fuga reală a lui Ivan prin pădure și terminând cu moartea fictivă a mamei sale (a murit cu adevărat, dar în împrejurări diferite, și nu vom ști niciodată care dintre ele, deoarece aceasta drama este prea adânc îngropată și va apărea doar într-o formă transfigurată care îi înmoaie goliciunea teribilă) Nebunie? Realitate? Ambele: în război, toți soldații sunt nebuni, iar acest copil monstruos este dovada obiectivă a nebuniei lor, pentru că el este mai nebun decât restul Prin urmare, nu este vorba despre expresionism sau simbolism, ci despre modul de narațiune dictat de complotul în sine, pe care tânărul poet Voznesensky a numit-o "suprrealism socialist" Este necesar să aprofundăm intenția autorului pentru a înțelege sensul temei în sine: războiul ucide pe toți cei care participă la el, pe toți cei care rămân în viață Și dacă sapi și mai adânc, în același rând, istoria dă naștere și distruge eroii săi, incapabili să trăiască fără suferință în societatea pe care ei contribuie la crearea Mulți dintre cei care aveau prejudecăți față de "copilăria lui Ivan" în același timp lăudau "Che- Sectiunea V Mvted un om care trebuie ars" Creatorii acestui film, de altfel, unul foarte bun, au fost lăudați pentru că au complicat imaginea unui bun Într-adevăr, l-au răsplătit cu neajunsuri, precum mitomania În același timp, au încercat să sublinieze devotamentul eroului lor față de cauza pe care o slujește și egocentrismul lui Dar, din partea mea, nu găsesc nimic cu adevărat nou în asta La urma urmei, cele mai bune lucrări ale realismului socialist, împotriva oricărui pronostic, ne-au prezentat întotdeauna personaje ambigue, complexe, lăudându-le virtuțile și evidențiind unele dintre slăbiciunile lor Problema nu constă însă în dozarea virtuților și viciilor eroului, ci în disputa despre eroismul însuși Acest copil nu are mici virtuți, nici mici slăbiciuni: el este complet și complet ceea ce istoria l-a făcut Atras împotriva voinței sale în ciclul războiului, el a fost creat pentru război Și dacă îi încurcă pe soldații printre care se află, este doar pentru că nu va putea trăi niciodată în pace Violența generată de groază și frică, concentrată în el, îl susține, îl ajută să trăiască și îl face să ceară sarcini de informații din ce în ce mai periculoase Dar ce se va întâmpla cu el după război? Dacă supraviețuiește, lava fierbinte care îl revarsă nu se va răci niciodată Nu există aici o critică foarte importantă, în sensul restrâns al termenului, a eroului pozitiv? Ni se arată așa cum este, ei dezvăluie originile tragice și sumbre ale puterii sale, ne lasă să vedem că acesta este un produs al războiului, perfect adaptat unei situații militare, motiv pentru care nu se va putea adapta niciodată la civil viaţă Astfel, istoria însăși îi face pe oameni: îi alege, se așează călare și îi face să moară sub propria greutate Printre oamenii care doresc să moară pentru pace și luptă pentru ea, acest copil nebun și războinic luptă pentru război Tocmai pentru asta trăiește singur, înconjurat de soldați care îl iubesc Și totuși este un copil Sufletul lui devastat păstrează o tandrețe copilărească, pe care, însă, nu o mai simte, cu atât mai puțin o poate exprima Și dacă tandrețea îi învăluie visele, poți fi sigur că aceste vise se vor transforma inevitabil în coșmaruri capitolul Ppemika Cele mai simple momente de fericire încep să înspăimânte: știm cum se va termina Între timp, această tandrețe reprimată și ruptă trăiește în fiecare cadru - Tarkovski îl înconjoară pe Ivan cu ea Aceasta este lumea înconjurătoare în ciuda războiului și, uneori, datorită lui (îmi amintesc de cerul minunat rupt de rachete semnal) În realitate, lirismul filmului, cerul său deschis, apele calme, pădurile nesfârșite - aceasta este viața lui Ivan, dragostea și rădăcinile care i-au fost luate, ceea ce a fost și ceea ce va rămâne, dar nu va fi niciodată capabil să-și amintească acest lucru; toate acestea sunt văzute de oamenii din jurul lui, dar el însuși nu mai vede Nu cunosc un episod mai emoționant decât o traversare nesfârșită, lentă și sfâșietoare a râului În ciuda anxietății și îndoielilor (merită să expunem copilul unui asemenea risc?), ofițerii care îl însoțesc sunt fascinați de această frumusețe plictisitoare și înspăimântătoare Dar un copil obsedat de moarte, neobservând nimic, sare la mal: se duce la inamic Bărcile se întorc, e liniște peste râu, tunurile sunt tăcute Unul dintre soldați spune: "Tăcerea asta este război " Chiar în acel moment, tăcerea explodează: țipete, exclamații - iată, lumea Supărați de bucurie, soldații sovietici au dat buzna în Cancelaria Reich-ului din Berlin și au alergat pe scări Unul dintre ofițeri - celălalt e mort? - ridică niște hârtii din dulap Al Treilea Reich era renumit pentru birocrația sa: pentru fiecare spânzurat exista un document cu o fotografie și un nume de familie Pe una dintre ele este o poză cu Ivan Spânzurat la ani În jubilația unei întregi națiuni care a plătit scump pentru dreptul de a continua să construiască socialismul, există o gaură neagră - printre multe altele, moartea unui copil, moartea în ură și disperare Nimic, nici măcar comunismul viitor, nu-l va răscumpăra Ni se arată aici, fără intermediari, bucuria colectivă și această tragedie personală Nu există nici măcar o mamă care ar putea experimenta un sentiment mixt de durere și mândrie, pierderea este absolută Societatea umană se îndreaptă spre scopul său, supraviețuitorii îl vor atinge, dar acest mic mort, micuțul germen, măturat de istorie, va rămâne ca o întrebare la care nu există răspuns Moartea lui nu schimbă nimic, dar ne face să vedem lumea din jurul nostru într-o lumină nouă Secțiunea a V-a Metoda Povestea este tragică Așa au spus Hegel și Marx Cu greu am vorbit despre asta în ultima vreme, vorbim despre progres și uitând de pierderile ireparabile "Copilăria lui Ivan" ne amintește de asta în cel mai discret mod Un copil moare Și devine aproape un final fericit, pentru că nu a putut supraviețui Mi se pare că într-un anumit sens autorul, un bărbat foarte tânăr, a vrut să povestească despre sine și despre generația sa Nu pentru că ar fi morți, acești pionieri mândri și severi, ci pentru că copilăria lor a fost schilodită de război și de consecințele acestuia Aș vrea chiar să compar "Copilăria lui Ivan" cu filmul "Patru sute de lovituri", dar doar să subliniez diferența dintre ele Un copil sfâșiat de părinți este o tragicomedie burgheză Mii de copii în viață, zdrobiți de război - aceasta este una dintre tragediile sovietice În acest sens, filmul lui Tarkovsky mi se pare specific rusesc Maniera lui tehnică, originală în sine, este fără îndoială rusă Aici, în Occident, am putut aprecia pacea impetuoasă a lui Godard și încetineala lui Antonioni Dar suntem noi în combinarea acestor două viteze într-un regizor care nu se inspiră din lucrările niciunuia dintre autori Regizorul transmite vremea de război în încetineala sa insuportabilă și, în același film, sare din epocă în epocă (mă refer, în special, la contrastul încântător al celor două planuri ale fluviului și ale Reichstagului), refuză să dezvolte liniile intrigii, își abandonează eroii la un moment al vieții lor, să se întoarcă la ei într-un alt moment sau în momentul morții lor Dar nu această opoziție de ritmuri conferă filmului caracterul său specific din punct de vedere social Momentele de disperare care distrug personalitatea, deși nu atât de numeroase, ne erau familiare - în aceeași epocă (Îmi amintesc de un băiat evreu, de aceeași vârstă cu Ivan, care, după ce a aflat în despre moartea părinților săi într-o cameră de gazare, și-a stropit patul cu benzină, s-a întins în el, a adus un chibrit și a ars până la moarte ) Dar nu avem niciun merit sau șansă de a participa la realizarea unui proiect măreț Ne-am întâlnit adesea cu Răul Cu toate acestea, nu am avut niciodată Capitolul Teoria istoriei Controversa | se întâlnesc cu Răul absolut în momentul în care acesta intră într-o luptă cu Binele Acesta este ceea ce este șocant în film: firește, nici un sovietic nu se poate considera responsabil pentru moartea lui Ivan; singurii vinovați sunt naziștii Nu aceasta este problema: oricare ar fi originea Răului, nenumăratele sale înțepături la Bine dezvăluie adevărul tragic despre om și despre progresul istoric Și unde poate fi mai bine spus asta decât în URSS, singura țară în care cuvântul "progres" are sens? Desigur, acest lucru nu trebuie să dea naștere la nicio concluzie pesimistă, precum și la un optimism frivol, ci doar dorința de a lupta, fără a uita niciodată prețul care trebuie plătit Știu că ești mai bun decât mine, draga mea Ali-kata, ești familiarizat cu durerea, transpirația și adesea sângele care se transformă în cele mai mici schimbări în societate Sunt sigur că, la fel ca mine, veți aprecia acest film despre pierderile ireparabile ale Istoriei Iar respectul meu pentru criticii Unita ma convinge sa apelez la dumneavoastra cu o cerere de a le arata aceasta scrisoare Mă voi bucura dacă notele mele îi vor face să-mi dorească să-mi răspundă și să reia discuția despre Ivan Adevărata răsplată pentru Tarkovski nu ar trebui să fie Leul de Aur, ci interesul, poate polemic, pentru filmul său din partea celor care luptă pentru eliberarea omului și împotriva războiului Cu cea mai sinceră prietenie J -P Sartre Și Sartre despre Tarkovski (continuare) Genul epistolar a devenit un anacronism în vremea noastră, ultimii oameni din vremea noastră, cel puțin dintre cunoscuții mei, care au avut nevoia de a coresponde erau Kozintsev și Yutkevich Sartre a aparținut acestei generații de oameni Articolul lui a fost doar o scrisoare către un prieten străin - tonul personal face textul cordial, temperamentul social al lui Sartre nu este mai puțin evident și asta vorbește despre totalitatea naturii sale Întregitatea nu este ceva complet metal Totalitatea este un concept moral O persoană își poate schimba pe a lui Secțiunea a V-a Metoda estimează, a greși, dar dacă aruncarea lui este subordonată căutării dezinteresate a adevărului, cine va arunca cu piatra în el? Sartre și-a scris articolul la vârsta de cincizeci și opt de ani Un an mai târziu, va fi în centrul unui scandal legat de refuzul Premiului Nobel; patru ani mai târziu, în memorabilul , avea să se arunce cu capul în cap în repezirile mișcării de tineret, devenind purtătorul de cuvânt extrem al aspirațiilor sale radicale de stânga, pentru care nu doar unii oameni din generația mai în vârstă ar vorbi ironic despre el - - tânărul regizor Pascal Obier în filmul "Valparaiso, Valparaiso", pornind de la Sartre ca prototip, va scoate în evidență figura satirică a unui intelectual, neobosit în activitatea sa revoluționară Sartre s-a opus etichetării lui Tarkovsky drept "occidentalizator" Tarkovski a fost "condamnat" pentru utilizarea cu întârziere a tehnicilor lui Fellini și Antonioni Amintiți-vă că același lucru s-a întâmplat atunci și în critica noastră: ați arătat o viață de stradă naturală sau, de exemplu, un balcon unde rufele sunt uscate pe frânghie, ceea ce înseamnă că imită neorealismul; vise amestecate și realitate în complot - ești un epigon al lui Fellini Sartre judecă originalitatea lui Tarkovsky nu după metode, ci după idei Nu poate exista monopol asupra tehnicilor în artă, un artist adevărat este original în primul rând în idei, dar dacă este original în judecățile sale filozofice, tehnicile cunoscute anterior își dobândesc sensul primordial de la el, adică sunt originale Dacă nu ar fi așa, progresul artei, care se desprinde de trecut și în același timp își amintește genetic, ar fi imposibil Tocmai acesta este sensul cuvintelor lui Sartre că cultura lui Tarkovsky este neapărat sovietică - acest lucru este repetat de două ori de către autor în articol, insistând în același timp că "filmul este mai ales rusesc" și că "construcția lui este și rusă" Acum poate părea că Sartre stoarce ideea, dar o astfel de impresie se va risipi imediat de îndată ce ne amintim articolul în contextul discuției cu opinia că Tarkovski este un epigon al lui Fellini Articolul lui Sartre s-a dovedit a fi perspicace, iar astăzi, un sfert de secol mai târziu, dezbaterea despre Tarkovski se concentrează cumva în jurul aceleiași probleme Capitolul Teoria istoriei controversă Poate că n-aș fi atins acest lucru dacă două articole nu mi-ar fi ajuns pe birou, care a apărut literalmente în momentul în care lucrarea de publicare a scrisorii lui Sartre a fost finalizată Un articol, "He Was an Artist", este dedicat în mod special lui Tarkovsky și îi aparține lui F Yermash Foarte lung - articolul ocupă două pagini de ziar și a fost publicat cu o continuare (vezi: Cultura sovietică - - Nr - septembrie), - este citit cu interes și, cred, va deveni un document instructiv pentru istoricii de film, un fel de dovadă a pluralismului : referitor la un fenomen atât de complex precum Tarkovski, în aceeași orgă tipărită, persoana acum în dizgrație care a condus recent cinematografia sovietică, și imediat după el, scriitorul francez Sartre în dizgrația din trecutul nostru, primește podiumul Trebuie să-i aducem un omagiu lui F Yermash - el găsește în sine puterea de a spune asta despre sistemul în care a lucrat: "Mi se pare că este necesar să înțelegem originile în relația dintre creatori și funcționari Iar originile se află în sistemul de dictat al structurilor politice, având originea în principiile stabilite de a gestiona totul, mizând pe autoritatea autorităților Acest lucru a permis anumitor cercuri să determine ce este necesar, ce nu este necesar Autorul încearcă să se justifice personal, iar acest lucru este de înțeles uman și citează scrisori în care Tarkovsky îi mulțumește pentru ajutor Doamne, geniul îi mulțumește oficialului că i-a permis ceva, că a aprobat, că a salvat episodul Încercând să demonstreze un lucru, F Yermash ne convinge de contrariul, adică de parcă și-ar fi marcat un gol Articolul geme implicit: cât de greu este pentru un sistem cu geniu Tendința articolului este insidioasă, el, deși cu rezerve, justifică în continuare sistemul pe care îl ura Tarkovski Fiecare plan al directorului muşca, ca şeful să aprobe înseamnă să-şi pună în joc reputaţia: până la urmă mai era un şef peste şef, iar deasupra lui, mai sus, era deja al treilea, în lanţul acesta era o convingere: Tarkovski nu este chiar un regizor sovietic Și B Khazanov consideră că Tarkovski nu este deloc un regizor sovietic, ceea ce poate fi judecat după mențiune Vezi: Cultura sovietică - - oct - P Rschn V Mitid deja angajat de articolul său "Requiem for a Virgin King" Opusele converg surprinzător: oficialii care îl umilesc pe Tarkovski i s-au opus sistemului; criticul, după cum am văzut deja, subliniindu-și radicalismul, exaltându-l pe Tarkovski, îl opune sistemului, inclusiv sistemului cinematografiei sovietice "Se pare", scrie Khazanov, "este imposibil să găsești un artist care să fie un opus mai evident al lui Eisenstein decât Andrei Tarkovsky" Să nu credeți că ceea ce se înțelege aici este "diferența dintre similare", așa cum ar spune Shklovsky Vorbim de incompatibilitate, de opoziție antagonistă, și nu numai în sens estetic, ci și în cel ideologic Dezvoltându-și ideea despre opoziția lui Tarkovski cu alți regizori sovietici, autorul scrie: " și ideea nu este doar că Tarkovski a fost un artist apolitic Este vorba despre însăși filosofia artei " Ca exemple de filozofie a artei acceptabile pentru el, autorul citează Câmpul de căpșuni al lui Bergman, Portretul de familie într-un interior al lui Visconti, Ave Maria a lui Godard și Nostalgia lui Tarkovski Cine va argumenta că atât regizorii sunt minunați, cât și filmele de înaltă demnitate, dar este totuși imposibil de a fi de acord că Tarkovsky nu este tipic cinematografiei sovietice și poate fi înțeles doar în contextul cinematografiei occidentale Ei bine, va spune cititorul, dar ce legătură are articolul lui Sartre cu asta? În timp ce ne-a îndemnat la această conversație, ea a provocat-o și ea însăși s-a trezit în epicentrul dezbaterii actuale despre Tarkovski Deja la începutul drumului creator al lui Tarkovsky, Sartre a deslușit în el un artist părtinitor - cum ar râde astăzi de judecățile despre apoliticitatea sa Înrădăcinat în cultura rusă, Tarkovsky este un artist sovietic a cărui gândire a fost modelată de război și de dramele progresului tehnologic Căutările religioase care au marcat ultimele sale lucrări și pe care Sartre nu le-a putut judeca încă în articolul său sunt legate și de căutări morale dureroase în societatea noastră, care depășește alienarea totală Capitolul Teoria istoriei, Pwlemika Această problemă a apărut chiar în prima imagine a lui Tarkovsky Înainte de articolul lui Sartre, nu cunoșteam o analiză atât de profundă a tragediei cinematografice din cinematografia sovietică Sartre arată cum trăsăturile poetice ale genului sunt legate de un anumit principiu filozofic Observațiile sale despre personajul tânărului erou sunt instructive pentru dramaturgi Ivan nu are nici mici virtuți, nici mici defecte Războiul l-a adaptat la sine, așa cum și-a adaptat războiul la sine El nu ar putea trăi acum în timp de pace, așa că percepem finalul tragic aproape ca un "deznodământ fericit", dar asta înseamnă că istoria se dezvoltă prin opusul ei, adică prin cele mai rele laturi Ajunsă în acest punct, recenzia lui Sartre se transformă într-un tratat Din pozitia aleasa de filozof se vede legatura dintre "Copilaria lui Ivan" si tragedia filmului "Ivan cel Groaznic" - pozele, ca niste seismografe artistice, au surprins cutremurele profunde ale istoriei Rusiei Din această poziție, se poate vedea și legătura dintre începutul lui Tarkovsky și finalul său - "Sacrificiul" Micul Ivan și scriitorul Alexandru se sacrifică de dragul păstrării omenirii ca un fel La fel și Tarkovski Eroul Nostalgiei, care încearcă să poarte o lumânare aprinsă, este artistul însuși Sunt mulți oameni care încearcă să vadă astăzi cinematograful doar prin prisma politicii De regulă, aceștia sunt amatori care nu sunt capabili să cedeze farmecului artei în sine Articolul lui Sartre este profesionist, simțim că autorul este îndrăgostit de cinema și într-adevăr - în cartea sa autobiografică "Cuvinte" se pot citi rândurile: "Ne-am dat seama de existența cinematografiei abia atunci când acesta devenise deja nevoia noastră urgentă " capitolul TARKOVSKII ȘI EISENSTEIN Și Religie Având în vedere experiența unor maeștri diferiți, până acum am pus împreună regizori care au lucrat în același timp Eisenstein - Dovzhenko, Tarkovsky - Shukshin Acum să ne întoarcem la o comparație a maeștrilor care au lucrat în momente diferite, s-ar putea chiar spune - în momente complet diferite Eisenstein aparține cinematografiei clasice Tarkovsky - la non-clasic Tarkovski a trebuit să-l învingă pe Eisenstein In ce? Puteți afla despre atitudinea lor diferită față de istorie, religie, politică Și vom atinge aceste chestiuni, dar vom pleca de la un cu totul alt capăt - cu relația lor cu meșteșugul regizorului: nu se manifestă, la rândul său, viziunea asupra lumii a unui pictor, în viziunea sa obiectivă asupra vieții , se manifestă prin felul în care amestecă vopselele și pune cu pensulă pensulă după pensulă pânza care urmează să devină tablou Cadrul lui Eisenstein și Tarkovsky este încărcat cu diverse energii artistice Un cadru este o celulă de montaj - principiul lui Eisenstein Există un conflict în cadru, deplasarea lui către următorul cadru este auto-mișcare, deoarece se întâmplă cu o necesitate obiectivă Aceasta a fost o descoperire: cinematograful a fost eliberat de nevoia de a repovesti intrigi gata făcute, de a ilustra evenimente celebre din istorie, de a căuta dureros motivații pentru un act sau perspectivă capitolul ca, în care se vede o persoană A arăta înseamnă a dovedi Prin această abordare, arta cinematografiei a căpătat independență atât față de viața pe care o înfățișează, cât și față de metodele altor arte Eisenstein a arătat că o persoană nu este materială pentru încarnarea unui actor, o persoană este un personaj în sine atât în cazul în care avem un tip în fața noastră, cât și atunci când rolul este jucat de un interpret profesionist Actorii de pe ecran nu joacă eroi, actorii sunt esența acestor eroi Pe ecran, o persoană, un râu, un nor, un animal, o mașină sunt o problemă În acest sens, putem spune că materia cinematografică este primară Acest lucru se aplică nu numai naturii, ci și istoriei Ideea de "montaj de atracții", cu care Eisenstein a venit de la teatru la cinema, a corelat persoana înfățișată nu numai cu natura, ci și cu istoria În "Cuirasatul Potemkin" schimbarea evenimentelor nu are loc pentru că omul își dorește atât de mult, atât de mult o dorește povestea Cu Tarkovsky, scena se transformă într-o scenă pentru că artistul așa vrea Epos-ul lui Tarkovsky este subiectiv, nu este o coincidență că printre profesorii săi îl numește pe Dovzhenko, dar și mai des pe Robert Bresson, iar acest lucru nu este greu de explicat În Îngerii păcătoși ai lui Bresson, sacrificiul este o ispravă, tăgăduirea de sine salvează un suflet care părea pierdut Această latură a naturii psihologismului lui Bresson a fost atrasă în atenția lui Henri Agel, în prefața unui număr special din "Telesine", dedicat operei lui Robert Bresson, el a scris despre filmul său "Jurnalul unui preot de țară" : si chiar conflictul aratat noua Autoarea abia conturează acest sens transcendental al filmului în scena în care Anna-Maria află, printr-o abilitate telepatică, despre apariția Terezei Cu siguranță, există un contact spiritual special între cele două ființe Toate acestea stau "de cealaltă parte", dar umanitatea exprimată în dramă ne surprinde Aceste suflete se supun poruncilor divine, dar trăiesc după sentimente omenești: pasiunea lor este solicitantă, ca iubirea, iar această iubire înseamnă luptă - lupta uneia pentru a se sacrifica, a celeilalte pentru a respinge acest sacrificiu Anna Maria moare ca să se înmoaie RIZDVLIGMVTTS sufletul Terezei Pe acest al doilea plan, mai uman, drama își găsește concluzia La vremea respectivă, când au fost scrise aceste rânduri, Tarkovski nu stabilise încă nimic, dar avea să fie sortit să se inspire din multe dintre lucrurile care au agitat conștiința lui Bresson: eroii lui Andrei Rublev, Solaris, Oglinzi, Sacrificiu, ascultând de fenomene superioare , trăiește totuși, cu sentimente omenești, dramele din filmele sale se rezolvă "de cealaltă parte", dar suntem cuprinși de umanitatea acestor drame, sacrificiul ca motiv constant ia naștere în el nu ca act de credință mistică oarbă - sacrificându-se, o persoană salvează nu numai pe cei dragi, ci se gândește la umanitate ("Nostalgie", "Sacrificiu") Proprietatea telepatică a fiicei mute a Stalkerului nu se limitează la un truc cu un pahar (sute de oameni vulgari fac schimb de această abilitate astăzi, vindecând telespectatorii creduli de bolile lor) Fata mută "își revine" când trece la noi din singurătatea ei și îi auzim vocea - ea citește pe Tyutchev Deci în asta constă transcendența lui Tarkovsky: putem auzi ceea ce nu am auzit înainte, putem vedea (repetăm din nou gândul lui Landau) ceea ce este imposibil de imaginat Aveam nevoie de Henri Agel, un critic catolic, nu pentru că ar fi descoperit motivele religioase ale lui Bresson - ele sunt la suprafață, Agel ne ajută să realizăm la Bresson, iar prin el la Tarkovski, principii estetice care au o importanță fundamentală pentru metoda cinematografică modernă Dacă reducem la religiozitate imaginea lui Hristos din Andrei Rublev de Tarkovski sau Cei doisprezece de Blok, vom pierde imediat atât regizorul, cât și poetul M-am gandit la Blok in timpul razboiului, cand noaptea, intr-un viscol groaznic, a trebuit, fara sa aprind foc pentru siguranta, sa-mi fac loc / prin campul minat intr-un lant, iar pentru a nu rataci, un sapator lung intr-un haina albă de camuflaj mergea înainte Hristos în fața celor doisprezece soldați ai Armatei Roșii din Blok nu este altceva decât o imagine artistică Oricine se îndoiește de acest lucru ar trebui să citească imediat articolul lui Blok "Căutări religioase și oameni" Poezia a fost scrisă în , articolul în ; niste Tele Gine - - Nr capitolul pasajele articolului par o pregătire pentru o poezie De exemplu, astfel de rânduri: "Și pe stradă - vântul, prostituatele îngheață, oamenii mor de foame, sunt spânzurați; in tara - reactie; iar viața în Rusia este grea, rece, dezgustătoare Da, chiar dacă toți acești vorbitori ar fi slăbit din căutările lor, nimeni în lume, cu excepția "nărilor rafinate", inutil - nimic în Rusia nu ar fi diminuat și nimic nu s-ar adăuga! Și dacă imaginea lui Hristos din poemul "Cei doisprezece" Blok protejează elementele revoluției, atunci aici, în articol, el îl protejează pe Hristos de cei care își demonstrează implicarea în credință în spectacole religioase rușinoase Ceea ce scrie Blok mai departe în acest articol are ceva în comun cu zilele noastre, în mod izbitor: "Acum și-au reluat din nou vorbăria; dar toți acești intelectuali educați și supărați, căruși în dispute despre Hristos, soții și cumnatele lor în bluze decente, filozofii chibzuiți și preoții strălucitori de complezență știu că în spatele ușilor se află săracii cu duhul care au nevoie de lucruri de făcut În loc de fapte - o licărire urâtă de cuvinte Un preot subțire într-o sutană săracă îl strigă pe Isus și toată lumea se privește stânjenit, "indecent" unul la altul Un social-democrat cinstit, cu o frunte noduroasă, aruncă furios zeci de întrebări; ca răspuns - un cap chel, uns cu ulei: este imposibil, spun ei, să răspunzi imediat la atâtea întrebări Toate acestea devin deja la modă, accesibile soțiilor private și doamnelor caritabile Inutil să spun că chipeșul anarhist bine a spus că este nevoie de o "revoluție permanentă"; un pop tânăr le făcu cu ochiul doamnelor; filozoful a rezumat bine dezbaterea Dar ei vorbesc despre Dumnezeu; despre ce trebuie să plângi singur, sau nu știi niciodată cum; dar nu în această mizerie umană urâtă, prăbușită, nu cu această abundență de lumină electrică! Acesta este, de asemenea, un fel de pierdere a rușinii; ar fi mai bine să nu fie interesați de nimic și să nu cunoască îndoieli "religioase", dacă nu știu să tacă și să le placă să bârfească despre Hristos atât de mortal într-un mod conciliar Nu este suficient să spui că pleci de la întâlnirile religioase cu un sentiment de nemulțumire; mai există un sentiment ' Blok A "Căutarea religioasă" și oamenii // Blok A A Lucrări: În vol T - M : Stat Editura Artiștilor lit , - S Distribuit V Mitі* plictiseală roade, furie la toate nepotrivirea a ceea ce se întâmplă, insulte pentru frumos, pentru urâțenie Există o prăpastie profundă între romanele lui Merezhkovsky, unele dintre cărțile lui Rozanov și rapoartele lor religios-filosofice Pentru a-l parafraza pe Blok, avem dreptul să spunem: există o prăpastie profundă între opera lui Tarkovsky și interpretarea ei în spiritul misticismului religios Alte "Lecturi ale lui Tarkovski", cu alte cuvinte, simpozioane dedicate lui, arată ca o ceremonie religioasă, de parcă Tarkovski ar aparține unei secte de inițiați Motivele religioase, manifestate mai ales în anii săi de maturitate, nu fac arta lui sacră Judecata pe acest subiect, exprimată de tânăra critică de film Irina Stovbyra, este corectă: "Tendintele ecumenice observate la Tarkovski provin în mare parte din atitudinea sa inițială față de creștinism, în primul rând ca cultură, și nu ca religie Dar trebuie să aducem un omagiu acelui proces dureros de căutare a credinței în sine, pe care l-a trecut artistul și care l-a condus totuși la claritatea "Nostalgiei" În același timp, I Stovbyra, după părerea mea, se înșeală atunci când își împărtășește simpatiile între Tarkovski și Eisenstein numai pe baza orientării lor religioase - opoziția este, desigur, în favoarea lui Tarkovski În vremea noastră, când "disputa" în sine înseamnă, parcă, lipsă de respect față de adversar, vreau să informez cititorul că articolul "Pentru cine tace clopoțelul" a fost publicat de redactorul-șef al revista "Kinoscenary" Yevgeny Alexandrovich Grigoriev la recomandarea mea Ca să fiu mai precis, i-am recomandat diploma lui I Stovbyr, care se numea "Imaginea templului în cinematografia sovietică", iar acest articol a fost apoi realizat din diplomă Scriu despre aceste detalii pentru că sunt relevante pentru clarificarea esenței problemei Apărarea începe cu întrebări adresate studentului, iar eu, în calitate de președinte al Comisiei de examinare de stat, după ce am prins tendința tânărului cercetător, am pus întrebarea: bloc "Căutări religioase" și popor - S - Stovbyra I Pentru cine tace clopotul // Scenarie de film - - Nr - P capitolul Poate un ateu să fie moral? "Nu", a spus studentul la diplomă fără ezitare Mi-a plăcut răspunsul, deși nu am fost de acord cu el Dacă o persoană este convinsă, este foarte important să înțelegeți motivele judecăților sale Asta îți poate da multe, pentru că, după cum a spus înțeleptul, este mai bine să pierzi cu un deștept decât să găsești cu un prost Stovbyra este absorbită de ideea creștină, cunoaște "Evanghelia" de prima mână - asta o ajută, de exemplu, să înțeleagă bine simbolismul filmului "Andrei Rublev", în care viața și opera eroului sunt în întregime legate de biserică În același timp, nu m-am putut abține să mă opun studentului la diplomă cu privire la ideea ei naivă despre imoralitatea ateismului Ruperea conștiinței în timpul nostru este dureroasă, insultător de oportunistă Și iarăși, ca și pe vremea lui Blok, este păcat să observăm acest lucru: este o rușine când moralul și imoralul se schimbă într-o clipă Ieri, din punct de vedere al moralei publice, religiosul era imoral, copiii erau botezați pe ascuns, bunicile erau trimise la biserică să binecuvânteze prăjiturile de Paște, care nu riscau nimic Astăzi, un personaj cultural, apărând în societate, își deschide gulerul cămășii pentru ca toată lumea să vadă pe el o cruce pectorală, o secțiune de cineaști (ecumenici) creștini este organizată în Uniunea Cinematografelor; cine poate obiecta la acest lucru, dar dacă cineaștii creștini se unesc, atunci de ce să nu presupunem că există credincioși ai altor credințe în Uniune La ultima liturghie pascală, doi oameni de stat concurenți cu un trecut ateu fără pată au stat toată noaptea cu lumânări aprinse, iar milioane de oameni i-au privit cu curiozitate la programul First TV Mai departe: dacă morala credinței nu are nicio alternativă, atunci Chaplin, Buñuel, Fellini trebuie inevitabil considerați imorali - nu mă refer la Tolstoi, care a fost excomunicat de Sinod În tratatul filozofic și religios Împărăția lui Dumnezeu este în tine, pe care Stașov l-a numit "cea mai mare carte a secolului al XIX-lea", Tolstoi denunță biserica Tolstoi L N Poli col cit : În volume T - M : Stat Editura Artiștilor lit , Secțiunea a V-a Metoda ca instituție, un aparat care însuși, încălcând Predica lui Hristos de pe Munte, îi înstrăinează pe credincioși Predica de pe Munte este morală - aparatul scump al bisericii ca instituție este mercenar și imoral Marx a văzut, de asemenea, două laturi ale religiei: el a distins religia (am atins deja la aceasta) ca suspinul celor asupriți și ca pe un instrument de oprimare; el a expus a doua latură în următoarea secvență: "Critica cerului se transformă în critica pământului, critica religiei în critică a dreptului, critica teologiei în critică a politicii " Deci, în prima, Marx a fost un teist , în al doilea ateu, iar aici se rezolvă antinomia despre relația lui cu religia Acum este deja clar de ce am simplificat extrem de această întrebare, de ce formula "opiu pentru popor" a fost smulsă din context Din același motiv, au încercat să se asigure că lucrarea menționată a lui Tolstoi "Împărăția lui Dumnezeu este în tine" poate fi citită de puțini oameni - a fost inclusă în volumul al -lea al celei de-a -a aniversare Opere colectate ale clasicului cu tiraj de cinci mii de exemplare (cunosc personal doar trei persoane care au aceasta editie); Ne-am protejat cititorul de ideile psihologului și sociologului germano-american Erich Fromm, dar între timp, poate mai mult decât oricine altcineva, face lumină asupra problemei care ne interesează În cartea sa, acum faimoasă în lume, To Have or Be? Fromm scrie: "Din păcate, încă de la Iluminism, discuțiile despre religie s-au referit în principal la afirmarea sau negarea credinței în Dumnezeu, și nu la afirmarea sau negarea anumitor atitudini umane Întrebare: Crezi în Dumnezeu? - a devenit o problemă cheie pentru adepții religiei, iar negarea lui Dumnezeu a fost poziția luată de cei care au luptat împotriva bisericii Este ușor de observat că mulți dintre cei care predică credința în Dumnezeu sunt idolatri sau oameni fără credință în atitudinea lor, în timp ce unii dintre cei mai străluciți "atei" care s-au dedicat cauzei îmbunătățirii omenirii, cauzei iubirii și fraternitate, dezvăluie adevărata credință și cadrul profund religios Concentrarea pe discuție Marx K , Engels F Sobr op T - S capitolul religia privind acceptarea sau respingerea simbolului lui Dumnezeu împiedică înțelegerea problemei religioase ca problemă umană și împiedică dezvoltarea unei astfel de atitudini umane, care poate fi numită religioasă în sens umanist Mai există un nume, fără de care nu ne putem lipsi, hotărând chestiunea legitimității opunerii lui Tarkovsky și Eisenstein pe principiul teist - ateu Mă refer la Nikolai Berdyaev cu convingerea sa: "Pentru vechile generații de revoluționari ruși, revoluția a fost o religie" Revoluția a fost o religie pentru Eisenstein, la fel ca și cinematograful "Through revolution to art - through art to revolution" este motto-ul său Invențiile artistice care au marcat tabloul "Grevă" (unde regizorul s-a declarat programatic) sunt asociate cu un punct de cotitură radical în istoria secolului XX Eisenstein a dezvăluit semnificația universală a revoltei muncitorilor ruși, împins la disperare, a văzut fețele acestor oameni și și-a dat seama de capacitatea lor de a se sacrifica Ceea ce Eisenstein a exprimat artistic, Berdyaev a formulat filozofic, deși cu accent existențialist: "Adevărul de clasă este o frază absurdă Dar poate exista o minciună de clasă, care este impregnată de clasele burgheze implicate în păcatul exploatării omului de către om Pe această bază am construit o teorie idealistă a mesianismului proletariatului Proletariatul este liber de păcatul exploatării, iar în el sunt date condiții socio-psihologice favorabile pentru pătrunderea adevărului și a dreptății, determinate de conștiința transcendentală" Cadrul final al "Grevei": o masă de oameni morți întinși în diferite ipostaze "Ai căzut victimă " În picturile lui Eisenstein, eroii tind să eșueze, dar există o catarsis în ele: istoria are ieșiri pentru că eroii sunt capabili de sacrificiu Subiect Fromm E A avea sau a fi?: Per din engleză - ed a II-a, add - M : Progress, - S - Berdyaev N Cunoașterea de sine - M : DZM, - S Eisenstein S M Fav prod T - S Berdyaev Ya Cunoașterea de sine - S Secțiunea a V-a Metoda finalul "Grevei" - un recviem: "Ai căzut victimă " ("Sacrificiul") ea a fost laitmotivul lui Tarkovski Și Doi Ivani Dacă ar fi să încep această carte acum, când m-am gândit atât de mult la legătura spirituală dintre cinematografia clasică și cinematograful modern, probabil că aș numi-o "Doi Ivani" pentru a compara "Ivan cel Groaznic" și "Copilăria lui Ivan", și dacă cineva mi-a obiectat în legătură cu ciudățenia unui astfel de plan, aș da încă o dată un exemplu clasic - "Laocoon", indicând faptul că analiza unei lucrări poate pătrunde în teoria artei și aici nu este unul, ci două opere întregi, foarte apropiate și în același timp opuse în toate, cât de interconectate și opuse în toate sunt epocile pe baza cărora au luat naștere aceste lucrări, cât de apropiate în pasiunea lor artistică și în același timp de opuse în modul specific de execuție creatorii acestor lucrări înșiși Deci, doi Ivani Vorbim despre Rusia, despre cele mai importante două momente din istoria ei Eisenstein și Tarkovsky au o istorie tragică, iar acest lucru se manifestă în acțiunile personajelor Ceea ce a spus Sartre despre Ivan, băiatul lui Tarkovski, este destul de aplicabil lui Ivan, țarul lui Eisenstein Pentru a ne convinge de acest lucru, să scriem gândurile lui Sartre despre tânărul erou din copilăria lui Ivan: Cine este Ivan? Un nebun, un monstru hrănit și absorbit de violență; "Coșmarurile și viziunile lui nu sunt întâmplătoare; "Nu are mici virtuți, nici mici slăbiciuni: el este în întregime și complet ceea ce l-a făcut istoria; - Născut din groază și frica de violență, concentrat în el, îl sprijină, îl ajută să trăiască "Ni se arată așa cum este, dezvăluind izvoarele tragice și sumbre ale puterii sale; capitolul - Astfel, istoria însăși face oameni, îi alege, se așează călare și îi face să moară sub propria greutate; - Umanitatea se îndreaptă spre scopul său, supraviețuitorii îl vor atinge, totuși măturat de istorie rămâne ca o întrebare la care nu există răspuns Moartea lui nu schimbă nimic, dar ne face să vedem lumea din jurul nostru într-o lumină nouă Povestea este tragică Așa au spus Hegel și Marx Cu greu am vorbit despre asta în ultima vreme, vorbind despre progres și uitând de pierderile ireparabile - Și dacă sapi și mai adânc: pe aceeași tură, istoria dă naștere și distruge eroii săi, incapabili să trăiască fără suferință în societatea cu care contribuie la creație Nu tocmai am scris tezele teoriei dramei în raport cu cea mai înaltă manifestare a ei - tragedia În aceste caracteristici, prindem boabele personajului lui Richard al III-lea și Hamlet Iar acest lucru nu a trecut neobservat de ideologii noștri, care au reprimat seria a doua din "Ivan cel Groaznic" tocmai pentru că Eisenstein i-a arătat lui Ivan cel Groaznic, un om cu voință și caracter puternic, "slab și slab de voință, ceva ca Hamlet " Stalin aștepta de la Eisenstein o poză în spiritul lui "Alexander Nevsky" Dar Nevski, canonizat ca sfânt, nu este eroul lui Eisenstein Nevski ca temă i-a fost impusă lui Eisenstein - nu despre asta citim în memoriile mele: "Și apoi toată viața mea am târât țesătura eroic-patetică a "pânzelor" ecranului stilului eroic" Este aici că punctul slab al lui Alexander Nevsky este că încearcă să-l incrimineze cu critici oportunişti care au văzut în "Nevsky" un "film arian" în spiritul lui Colbert, regizorul lui Hitler F Harlan Când m-am opus cu hotărâre la o astfel de interpretare a lui Nevsky, nu aveam nicio intenție să-l feresc pe Eisenstein de orice fel de critică Nu, timpul cere o revizuire a istoriei noastre de la cotitură Decret al Comitetului Central al Partidului Comunist al Bolșevicilor din întreaga Uniune Despre filmul "Big Life" septembrie // Despre presa de partid şi sovietică: Culegere de documente - M : Pravda, - P Vezi: Eisenstein S M Fav prod T - S Secțiunea a V-a Metoda evenimentele care au loc astăzi; dar poate fi aceasta o judecată asupra Trecutului, represalii împotriva lui, care este săvârșită astăzi de o critică extrem de radicală, despre care am avut deja de vorbit Este realitatea noastră de azi și cinematograful nostru de azi într-adevăr atât de perfecte încât să putem judeca trecutul atât de neîndoielnic din punctul în care au ajuns? Ei bine, dacă în acest caz trecutul, care nici el nu a căzut din cer și a fost creația mâinilor predecesorilor noștri, începe să ne judece la fel de arogant și chiar derogator, unde vom merge (spun asta, ascultând vocea bunului simț și ea sugerează: cel care nu are trecut nu poate avea viitor)? Nu ar trebui să ne preocupe să ne protejăm clasicii de critici - ar trebui să fim întristați de faptul că astăzi sunt gata să arunce la groapă ceea ce au adorat ieri Înseamnă că nu am fost liberi ieri și astăzi nu am devenit așa Cu toate acestea, să revenim la "Alexander Nevsky", a cărui temă a fost comandată de Eisenstein Adevărat, putea alege: Dmitri Donskoy sau Alexander Nevsky Eisenstein l-a ales pe Nevsky pentru că se știau mai puține despre el și despre vremea lui - exista mai multă libertate pentru presupuneri Dar Nevsky a fost judecat după film: când Ordinul lui Alexandru Nevski a fost înființat în anii de război, chipul artistului Nikolai Cherkasov a fost gravat pe ordine în imaginea cinematografică a lui Alexandru Filmul a fost lansat înainte de război; " Patriotismul este tema noastră", a scris Eisenstein despre producție Pentru acei ani, "patriotic" însemna "antifascist" Filmul s-a încheiat cu remarca lui Nevsky: "Cine vine la noi cu o sabie va muri de sabie" Un apel direct la sală a fost în spiritul vremii, îmi amintesc această emoție - aproape fiecare dintre generația mea a trebuit să treacă prin "Lacul Chudskoye" al său Și ce rămâne în imagine astăzi, ce este permanent în ea? Stil Bătălia de pe gheața lacului Peipus, care ocupă patru părți din imagine, a fost filmată vara în funcție de condițiile de producție Din iarnă i-au luat formula - albul zăpezii și cerul întunecat În colaborare cu compozitorul Serghei Prokofiev și cameramanul Eduard Tisse, regizorul a rezolvat în mod inovator problemele urgente ale cinematografiei ca artă sonoro-vizuală Muncă- Hmm Tarishmi și Zyzvnshtvyi că deasupra imaginii va da multe pentru psiholog: prin stil, artistul aduce în cele din urmă persoana înfățișată mai aproape de sine Groznîi l-a interesat de la bun început pe Eisenstein Pentru prima dată, Eisenstein a apelat la imaginea țarului rus ca desenator Acest lucru s-a întâmplat în lângă Pskov, unde Eisenstein și Armata Roșie au construit fortificații: desenul a fost făcut pe spatele unui document de afaceri Desenul a fost păstrat - acum pare a fi o schiță pentru filmul "Ivan cel Groaznic" Dar între desen și film au trecut aproape treizeci de ani Cum se poate întâmpla? Îndrăznesc să spun că Grozny, ca un anumit tip uman, a intrat în mintea lui Eisenstein încă din copilărie, când Seryozha Eisenstein a experimentat pentru prima dată opresiunea morală Din memorii: "Tiranii tatălui erau tipici secolului al XIX-lea Și a mea a crescut până la începutul secolului XX! De la o vârstă fragedă - ochiuri la manșete și un guler amidonat unde era necesar să-ți rupi pantalonii și să mângești cerneala Sunt uimit cum, cu toate bunele mele maniere la naiba, am rupt toată această cursă predesenată de-a lungul transportorului Terenul pentru alăturarea protestului social a crescut în mine nu din greutățile lipsei de drepturi sociale, nu din sânul lipsurilor materiale, nu din zigzagul luptei pentru existența materială, ci direct și în întregime din prototipul oricărei tiranie sociale a şeful clanului în societatea primitivă Acest sentiment complex de iubire și negație se va repeta mai târziu în relația cu Meyerhold, pe care Eisenstein îl considera tată spiritual Din memorii: " Bineînțeles, niciodată nu am iubit pe nimeni atât de mult, așa că nu am adorat și așa nu am idolatrizat, ca profesor Căci nu sunt vrednic să-i dezleg bretelele sandalelor, deși purta cizme de pâslă în atelierele directorului neîncălzit de pe Bulevardul Novinsky Și până la o bătrânețe copt mă voi considera nedemn să sărut praful din urmele picioarelor lui, deși greșeli "Eisenstein S M Fav prod T - S - Distribuit V Matvd el, ca persoană, a fost probabil dus pentru totdeauna de urmele pașilor săi de cel mai mare maestru al teatrului din paginile istoriei artei noastre teatrale Și este imposibil să trăiești fără să iubești, fără să idolatrizi, fără să te lași dus și fără să te închini Aceasta a fost o persoană uimitoare O negare vie că geniul și răutatea nu pot coexista într-o singură persoană Practic ceea ce s-a scris despre tată se scrie acum despre Meyerhold Aspectul fizic al părintelui și al părintelui spiritual este același Din memorii: "Ar fi trebuit să vedem cum privirea lui Mihail Osipovich s-a repetat brusc pe chipul lui (a lui Meyerhold) acvilin, cu o privire uimitoare, cu buzele uimitor de definite sub un nas curbat prădător" Recitește, dragă cititor, ceea ce tocmai s-a citat despre "fața de vultur", "privire uluitoare", "buze uimitor de definite sub nasul prădător"; și dacă, în același timp, ne amintim că în aceleași memorii Meyerhold "sclipește cu o privire strălucitoare" și nu se poate scăpa de ideea la care tinde Eisenstein, Meyerhold a fost modelul său de Grozny, iar Eisenstein vorbește despre asta direct Asta nu înseamnă, desigur, că regizorul l-a luat și a notat portretul, de parcă ar avea cu adevărat un șef în față Și totuși, totuși O fotografie a lui V E Meyerhold cu inscripția sa dedicată: "Sunt mândru de un student care a devenit deja maestru Îl iubesc pe maestrul care a creat deja școala Acest student, acest maestru - S Eisenstein - închinarea mea VI " Așez în fața mea pe masă un desen cu Groznîi în , un portret foto al lui Meyerhold în , un test foto al lui Cerkasov în rolul lui Groznîi în Dezvoltarea unei singure idei artistice este evidentă Eisenstein S M Fav prod T - S - Ibid , p Ibid Declarațiile lui Eisenstein pe această temă au fost atinse pentru prima dată de dr L Kozlov Vezi: Ipoteza dedicaţiei nerostite // Vopros- / sy kinoskusstva - - Nr - P - Capitolul Tarkovski și Zyzviștvii Eisenstein ieșea din rutina stabilită a filmului biopic Eforturile în această direcție sunt vizibile în finalul nerealizat al scenariului "Alexander Nevsky", în care eroul este învins: după înfrângerea germanilor de pe lacul Peipus, hoarda tătară se apropie din nou de Rusia cu un gol pedepsitor, Nevsky câștigătorul se grăbește spre acesta, trece resemnat printre focurile din fața iurtei Hanului - palatul și îngenunchează umil în fața hanului însuși, smerenia câștigând timp pentru acumularea de forțe Pe drumul de întoarcere de la hoardă, prințul otrăvit era pe moarte, privind câmpul îndepărtat - câmpul Kulikovo - din fața lui Din memorii: "Nu mâna mea a tras o linie roșie în creion după scena înfrângerii hoardelor germane "Scenariul s-a încheiat aici", mi-au fost transmise cuvintele "Un prinț atât de bun nu poate muri " Dar acesta nu este doar un caz special al luptei cu principiile filmului biopic A fost necesar să se depășească viziunea idealistă a istoriei, când eroul s-a dovedit purtător al unei idei absolute "Teribilul" lui Eisenstein se certa cu propriul său "Nevski" - geniul și răutatea erau combinate în țarul rus Ei bine, s-a certat Eisenstein cu Pușkin, cu ideea "Mozart și Salieri"? Este naiv să considerăm remarca lui Mozart ("geniul și răutatea sunt incompatibile") drept convingerea lui Pușkin El își exprimă părerea despre această problemă în Boris Godunov, în tradiția căreia - și acest lucru a fost subliniat chiar de Eisenstein - a fost pus în scenă filmul Ivan cel Groaznic La Godunov, remarca finală, "oamenii tăce", este cheia problemei: sunt momente în istorie când oamenii nu arată nici entuziasm, nici condamnare, parcă așteaptă, căpătând putere să-și spună cuvântul atunci când dreptul vine momentul Aici este cazul să ne întrebăm: de ce masele sunt atât de des dezamăgite de liderii lor (pe care o putem judeca din propria noastră experiență - este suficient să cercetăm cel puțin mental suișurile și coborâșurile ultimelor șase sau șapte decenii), unde de la aceste extreme, diferențe de atitudine față de una și aceeași persoană istorică? Masele sunt nerăbdătoare, văd în lideri atât genii, cât și răufăcători, dar Eisenstein S M Fav prod T - S Secția la Mvtid în momente diferite: genii - în timpul vieții, răufăcătorii - după moartea lor, iar dacă în timpul vieții lor, atunci când au fost deja răsturnați Între timp, liderii ar fi fost mai sub control dacă masele i-ar fi văzut în adevăratul lor sens în timpul vieții, atunci, poate, nu s-ar fi ajuns la tragediile care mai târziu sunt condamnate, retroactiv, drept "cult al personalității " Asta nu înseamnă că fiecare lider este neapărat atât un geniu, cât și un răufăcător Trebuie doar să ții cont de faptul că acest lucru se poate întâmpla, pentru a nu rata când se întâmplă Și asta se întâmplă pentru că nu numai la un om mare, ci și la un om obișnuit, pozitivul și negativul apar din aceeași rădăcină Repetăm cuvintele "viciile noastre sunt continuarea virtuților noastre" prea des, nu fără joacă, fără să ne gândim că aceasta este o proprietate fatală a vieții, fără să o înțelegem astfel, o persoană nu este capabilă de autocunoaștere și, prin urmare, rămâne un mister pentru sine Rolul artei este mare aici - atât ceea ce moștenim, cât și mai mult din ceea ce este creat deja în timpul vieții noastre În acest sens, consider lucrări de profesor pe Ivan cel Groaznic al lui Eisenstein și Copilăria lui Ivan a lui Tarkovski Timpul întipărit în ele este tragic, pentru că se dezvoltă prin laturile sale cele mai rele Istoria învinge răul și, de asemenea, îl dă naștere Aceasta este dialectica atât a lui Ivan cel Groaznic, cât și a micuțului Ivan cercetașul În fiecare dintre aceste cazuri, tragedia este optimistă din punct de vedere filozofic - vă permite să cunoașteți persoana prin ale cărei acțiuni forțate se formează materia istoriei Lucrările pe care le comparăm aici ne permit să simțim cum, la rândul lor, în schimbare, se formează însăși materia artei Și inerția stilului În legătură cu literatura, Lev Tolstoi a văzut schimbările discutate mai sus astfel: "Literatura este o foaie goală, iar acum este scrisă peste tot Este necesar să întoarceți sau să obțineți altul "* Tolstoi L N Articole, scrisori, jurnale - M : GIHL, - S capitolul Eisenstein, înțelegând esența acestui proces, scrie: mai întâi a fost romanul lui Zola, apoi romanul lui Joyce "Aici", remarcă Eisenstein în continuare despre romanul lui Joyce, Ulise, "este un prim plan al unei zile din viața unui om mediu mediocru pe pagini de până la șapte sute treizeci și cinci, iar tehnicile pe care le folosim în orice rând sunt condus în fundamente constructive independente ale capitolelor romanului Un roman care, cu o lupă de pricepere a scrisului, conduce o zi din viața unui agent modest al unei companii de asigurări la scara unei Odisee moderne Acest lucru a fost scris în articolul "Grundproblem", care nu a fost încă publicat; la un moment dat, ea a alcătuit, într-o formă prescurtată, un articol autobiografic pentru colecția Cum am devenit regizor (Moscova: Goskinoizdat, ) Din păcate, articolul nici măcar nu a menționat marele scriitor irlandez Așa a fost vremea când despre "modernistul" Joyce nu se putea scrie decât într-un context negativ Aparent, soarta a răzbunat-o pe Joyce, care fusese ostracizată: cele cinci mii de exemplare gata făcute ale colecției au fost, la rândul lor, puse sub cuțit și doar o duzină sau două norocoși au devenit proprietarii acestei cărți Întrucât acest lucru nu este lipsit de interes pentru istoricii de film și bibliofilii în general, vă voi spune (ca unul dintre proprietarii acestei cărți rare) cum a fost posibil să o achiziționați în acele condiții: muncitori tipografi, câștigarea de bani în plus, predarea la dealerii de carte second-hand scoși în secret din tipografie cărțile - așa și-au îndeplinit misiunea culturală "nepurtătorii"; fără să știe, au fost înaintea interdicțiilor organismelor ideologice Și acum această carte stă în fața mea, iar lângă ea este o copie a textului scris de mână, acum stocată în arhiva literară (f , op I), și am citit ce a scris Eisenstein cu adevărat, inclusiv despre Joyce Apelul către James Joyce ar putea fi un accident dacă regizorul se referă la el într-un articol în care expune punctele esențiale ale căutării sale creative? Articolele și studiile lui Eisenstein din anii și sunt literalmente pline de referințe la Joyce Din memorii: "Anul nașterii gândurilor despre "cinema intelectual" este, în același timp, anul cunoașterii mele cu Ulise al lui Joyce Ce este atât de captivant la Ulise? Secțiunea a V-a Metoda Senzualitatea inimitabilă a efectelor textului (depășind în multe privințe farmecul senzual animal al lui Zola, pe care o iubesc) Și acel "asintaxism" al scrierii sale, auzit din temeliile vorbirii interioare, pe care fiecare dintre noi îl vorbește într-un mod aparte și pe care doar geniul literar al lui Joyce îl ghicește la baza metodei scrierii literare În general, în bucătăria lingvistică a literaturii, Joyce face același lucru pe care îl delectez cu cercetările de laborator în domeniul limbajului filmului "De ce mă bucur " - cât de emoționantă este această mărturisire secretă a unui artist și om de știință Eisenstein a suferit literalmente prin această problemă, dezvăluind sensul ei, semnificația ei în dezvoltarea metodei cinematografice Cât de mult l-am citit, cât de mult am scris despre el, inclusiv despre abordările sale îndepărtate și apropiate față de ideea unui monolog intern și, totuși, am trecut pe lângă un astfel de fapt, de exemplu, încât Eisenstein a devenit apropiat de celebrul cântăreț Paul Robeson tocmai în legătură cu această problemă Robson, un interpret binecunoscut de cântece negre printre noi, a fost un savant-filolog cu două studii universitare în spate; intenționa să intre în starea primitivă a unuia dintre cele mai primitive popoare ale Africii pentru un an din viață, pentru a se cufunda complet în viața, obiceiurile și gândirea lor Robson nu și-a îndeplinit intenția (lupta din Spania l-a înghițit), dar, ajungând la Moscova, chiar în prima zi de cunoaștere cu Eisenstein, îi recomandă cartea lui Marcel Grand "Gândirea chineză" - în schimb recunoștință pentru faptul că Eisenstein l-a inițiat în învățăturile lui Marr În anii săi mai tineri, Eisenstein a studiat japoneză, acum o compară cu chineza: "Atât una, cât și cealaltă limbă au păstrat în vorbirea externă acel canon lingvistic foarte sensibil al pralogicului, pe care, de altfel, noi înșine îl vorbim când vorbim "despre noi înșine" - în vorbirea internă" Nu numai Eisenstein s-a arătat interesat de Joyce, de viziunea lui pătrunzătoare, cu care Eisenstein S M Fav prod T - S Ibid , S Glii Tirkiiii si ZyzeiiteIi viața interioară în "Ulysses" - Joyce, la rândul său, a devenit interesat de picturile lui Eisenstein, de experimentele sale în domeniul limbajului filmului, simțindu-se aici asemănător căutărilor sale Au avut o întâlnire și, deși Joyce își termina deja călătoria, iar Eisenstein era în creștere, interesul lor reciproc unul față de celălalt era de înțeles: vechiul scriitor, aproape orb, era convins că experiența sa nu a devenit un fenomen intraliterar privat , dacă este cazul, în cea mai recentă artă a cinematografiei; Eisenstein, aflat în căutare, în practica unui scriitor care ajunsese la culmi, a găsit confirmarea presupunerilor sale dureroase Eisenstein nu a idealizat principiul lui Joyce Într-o prelegere dedicată în mod special scriitorului studenților GIK, el a "declasificat" tehnicile și, în același timp, a avertizat asupra consecințelor "scăpatului" orbește pe Joyce Eisenstein nu a absolutizat experiența lui Joyce în altă privință El a scris: Joyce a avut predecesori El însuși le numește: Dostoievski, după conținutul monoloagurilor interne, și Eidard Dujardin , după tehnica și maniera de a scrie prin intermediul unei structuri caracteristice vorbirii interne Această recunoaștere a lui Joyce a fost foarte importantă pentru Eisenstein, care a înțeles procesul profund al dezvoltării literaturii și, prin analogie cu aceasta, a cinematografiei Aici reamintim că nu numai Dostoievski a folosit intens tehnica monologului intern, aceasta a fost o trăsătură a prozei lui Tolstoi și că tocmai în legătură cu opera lui Tolstoi, Cernîșevski a aplicat pentru prima dată termenul de "monolog intern" În articolul din "Copilăria şi adolescenţa Componența contelui L N Tolstoi" N G Chernyshevsky scrie: "Această descriere a unui monolog intern (italicele mele - S F ) trebuie, fără exagerare, să fie numită uimitoare În niciunul dintre ceilalți scriitori ai noștri nu veți găsi scene psihice observate din acest punct de vedere Și, după părerea noastră, acea latură a talentului contelui Tolstoi, care îi oferă posibilitatea de a surprinde scriitor francez din a doua jumătate a secolului al XIX-lea Eisenstein S M Fav prod T - S Distribuit V Metid a realiza aceste monologuri psihice constituie în talentul său o putere specială, aparte numai lui Cu ajutorul unui monolog intern, potrivit lui Cernîșevski, Tolstoi surprinde "tranzițiile dramatice ale unui sentiment în altul, ale unui gând în altul"; În același timp, "nu se limitează la rezultatul procesului mental: el este interesat de procesul în sine fenomenele subtile ale acestei vieți interioare, înlocuindu-se unul pe altul cu o viteză extremă și o varietate inepuizabilă " Aceste tehnici, în opinia criticului, oferă "ocazie de a picta imagini ale mișcărilor interne ale gândirii umane", sunt o modalitate de "descălcare a personajelor și izvoarelor acțiunii, a luptei pasiunilor și a impresiilor" Parcă anticipăm disputele noastre de astăzi despre monologul intern, sau mai degrabă, poate nu atât dispute, cât practică, când, de parcă ar mânca un fruct interzis anterior, mulți, tocmai "sfăcând" de la Joyce, lucrează în cinematograf sub Fellini sau Tarkovsky , Cernîșevski, observând capacitatea Tolstoi de "prinde aceste monologuri mentale", constată că acest lucru nu implică deloc că Tolstoi va scrie cu siguranță și întotdeauna în acest fel, că un astfel de principiu "depinde complet de situațiile pe care le descrie" Odată, după ce a scris "Furtuna de zăpadă", care constă în întregime dintr-un număr de astfel de scene, Tolstoi a scris cu altă ocazie "Notele unui marker", în care nu există nici măcar o astfel de scenă, deoarece nu erau cerute de ideea de povestea Citând aceste exemple, Chernyshevsky notează: "Pentru a-l spune în limbaj figurat, el știe să cânte mai mult de o coardă, poate să o cânte sau nu, dar însăși capacitatea de a o cânta îi conferă talentului său o trăsătură care este constant vizibilă în totul" Câți regizori mediocri "autoexprimați" astăzi, cântând pe o singură coardă, reprezintă același "cinema poetic" la care s-a opus și l-a negat Tarkovski Totuși, acum nu vorbim despre perioada actuală, când recepția a devenit prada epigonilor, ci despre când aceasta "Cernîșevski N G Estetică și critică literară Fav articole - M ; L : GIHL, - S Ibid - S Ibid - p capitolul a apărut doar în cinematograf și, pentru a-i vedea necesitatea, am apelat la existența ei pre-cinematică - mai întâi cu clasicii realismului Dostoievski și Tolstoi, apoi cu scriitorul de literatură de avangardă Joyce Ceea ce Dostoievski și Tolstoi au folosit ca tehnică, Joyce are ca metodă A le opune este la fel de absurd ca și cum am vorbi despre avantajele fizicii clasice față de fizica cuantică sau invers și, de asemenea, ca și cum am opune metoda de studiu a macrolumii modului de înțelegere a microlumii Exact același lucru se întâmplă și în art Realismul într-un spațiu euclidian închis devine un monolit, discretitatea avangardei îi dă acces la o nouă stare; în același timp, istoricul de artă nu are dreptul să nu vadă cum se naște arta nouă în interiorul celei vechi, clasice Aici găsim relația dintre Eisenstein și Tarkovsky Principiul monologului intern și al psihanalizei, dezvoltat de Eisenstein în teorie, nu a putut fi aplicat în practică din cauza inerției, când aceste tendințe în sine au fost interpretate ca fiind ostile de clasă artei sovietice În ceea ce privește Monologul psihofizic, în acest sens, teoreticianul filmului bulgar Nedelcho Milev a scris: "În cinema, Eisenstein și Dovzhenko au ajuns în mod conștient la acest mod de exprimare Căutările lor au fost îngropate - au înviat încă în lucrările lui Wells, Kurosawa, Bergman, Rene, Fellini, Tarkovsky, Zhalakyavichyus, Yutkevich și astăzi mărșăluiesc triumfător în jurul lumii După cum puteți vedea, aici sunt menționați trei regizori sovietici Žalakyavičius se referă aici la Cronica unei zile, Yutkevich se referă la Lenin în Polonia; ambele imagini sunt construite pe "fluxul de conștiință" al eroului, vorbirea lui interioară În ceea ce îl privește pe Tarkovsky, el a aplicat acest principiu în opera sa încă de la prima imagine Și se repetă din nou, dar nu în literatură, ci în cinema: ceea ce Eisenstein a folosit ca tehnică, cu Tarkovski a devenit o metodă Milev Ya Zeitate cu trei fețe - M : Art, - S Teoria filmului F UH V MlTIj Principiul lui Eisenstein "cadra este celula montajului" a fost o revelație, iar la un anumit stadiu a dus cinematograful la o criză Joncțiunea clasică a montajului determină că era necesar să se depășească relația cauzală dintre realitate și imaginea ei, iar Tarkovski a făcut acest lucru în mod consecvent Îmi amintesc de momentul în care i s-a oferit să pună în scenă "Copilăria lui Ivan", sau mai bine zis, nu să pună în scenă, ci să salveze materialul care a fost stricat de un alt regizor, a fost de acord, dar a pus o condiție: să i se permită să construiască un imagine despre visele unui tânăr erou Permiteți-mi să subliniez că la acel moment era necesar să avem permisiunea pentru o astfel de recepție Acum, folosind un exemplu specific, să vedem de ce Tarkovski avea nevoie de visele lui Ivan Într-una dintre scene, mișcarea camerei începe în pirog (realitate) și se termină la fântână (în vis) Eroul nu realizează momentul trecerii de la viața reală la sfera subconștientă În același timp, regizorul se bazează pe o împrejurare foarte semnificativă: privitorul, la fel ca eroul, nu observă acest moment de tranziție, adică artistul își caută identificarea, datorită căruia, în final, asaltul asupra Reichstag pare să fie și o viziune a lui Ivan, deși nu mai este acolo Aici găsim un salt de la cinematograful clasic la cel contemporan În noul cinema, inconștientul a început să se manifeste mai liber, ceea ce a făcut posibilă ridicarea temei alienării, care era inacceptabilă în cinematografia sovietică din perioada clasică La urma urmei, nu oricine, ci însuși Eisenstein a spus la un moment dat: "Nu poate exista niciun progres pe calea Potemkinului"; așa i-a avertizat maestrul "eyzenshchenyat" (expresia lui Serghei Mihailovici însuși) despre pericolul de a se supune inerției stilului Astăzi există inerția lui Tarkovsky - unii dintre imitatorii săi au prins doar o latură a stilului său, cultivând inconștientul; concentrarea asupra ei generează în mod necesar un interes excesiv pentru cruzime și sex, care par a fi o manifestare a libertății, dar de fapt sunt o nouă formă de alienare umană Formula "inerția stilului" îi aparține poetului N Korzhavin - într-o poezie sub acest titlu el își expune înțelegerea acestui fenomen (vezi: Korzhavin N Ani Poezii - M : Scriitor sovietic, - p ) capitolul Tarkovsky este unic, ca Eisenstein Le poți dezvolta ideile, dar nu le poți adopta tehnicile "Potemkin" și "Rublev" erau potolirea setei spirituale Să ne întrebăm: de ce picturile au fost atât de percepute nu doar la noi, ci în întreaga lume? "Pentru ca un artist să știe despre ce ar trebui să vorbească, el, artistul, trebuie să știe ce este caracteristic întregii omeniri și, în același timp, îi este încă necunoscut lui, adică omenirii" Eisenstein și Tarkovski au spus ce avem nevoie, dar ceea ce încă nu știm Ele sunt contrastate de critici care nu și-au dat seama de principiul disimilarității lucrurilor similare, dar fără aceasta o concepție oarecum satisfăcătoare a procesului filmului este imposibilă Și acum, peste capul unor astfel de judecăți, juriul, format din regizori europeni de prim rang, determină cele mai bune de filme care, prin decizia UNESCO, au fost prezentate la Madrid în , declarat Anul Culturii Voi cita o listă a acestor filme, conținutul lor foarte obiectiv ne ajută să finalizăm conversația pe tema "Tarkovsky și Eisenstein" Deci, din istoria cinematografiei, s-au dovedit a fi în apropiere: prima casetă a fraților Lumiere "Sosirea unui tren în gara La Ciotat"; "Moartea unui biciclist" de Juan Antonio Bardem; "Fanny și Alexander" de Ingmar Bergman; "Conformist" Bernardo Bertolucci; "Viridiana" de Luis Buñuel; Jurnalul unui preot de țară de Robert Bresson; "Copiii paradisului" de Marcel Carnet; "Pălărie de paie" de Rene Clair; "Minunea la Milano" de Vittorio de Sica; Pasiunea Ioanei d'Arc de Carl Theodor Dreyer; "Cuirasatul Potemkin" de Serghei Eisenstein; Căsătoria Mariei Braun de Rainer Werner Fassbinder; "Amarcord" de Federico Fellini; "Dragostea unei blonde" de Milos Forman; "Napoleon" de Abel Hans; "Breathless" de Jean-Luc Godard; "Metropolis" de Fritz Lang; "Scurtă întâlnire" de David Lean; "Nosferatu" de Friedrich Wilhelm Murnau; "Noapte și ceață" de Alain Resnais; "Marea iluzie" de Jean Renoir; "Roma - un oraș deschis" Roberto Rossellini; Vacanța lui Hullo de Jacques Tati; Andrei Rublev de Andrei Tarkovski; "Jules și Jim" de François Truffaut; "Atalanta" de Jean Vigo; "Leopard" Luke- Dintr-o scrisoare către L N Tolstoi V A Goltsev * Secţiunea a V-a Şedinţa dar Visconti; "Îngerul albastru" de Joseph von Sternberg; "Cenuşă şi diamant" de Andrzej Wajda Rezultatele anchetelor sociologice sunt întotdeauna condiționate, dar nu mai pot fi ignorate atunci când înțelegem procesul filmului Este util să ne amintim un sondaj efectuat pe dintre cei mai importanți istorici de film și cercetători de film din de țări, care au selectat cele mai bune filme din toate timpurile Sunt coincidențe: Eisenstein este încă "citat" (în acea listă de doisprezece, "Potemkin" său a ocupat primul loc, obținând voturi din ) Desigur, cota de " " a permis o selecție mai largă de nume și lucrări Regret că Griffith, Chaplin, Dovzhenko nu au fost incluși în noua listă, dar am citit cu plăcere numele lui Rossellini, Fellini, Bergman, Rene, Buñuel, Bresson, Visconti, Carnet, Hans, Tati, Vigo Oricare dintre acești directori ar fi putut, teoretic, să fie pe lista din , dacă ar fi fost mai lungă Îi voi numi pe cei care nu au putut ajunge acolo, pentru că în erau încă în copilărie sau abia la început - acum filmele lor se numără printre lucrările clasicilor: Conformistul de Bertolucci; Căsătoria lui Mary Brown de Fassbinder; "Andrei Rublev" de Tarkovski; "Jules și Jim" Truffaut; Ashes and Diamond de Wajda Generațiile în cultură nu se înlocuiesc brusc una pe alta, ele sunt suprapuse una peste alta, întărite de zidărie Tarkovski se găsește, pe de o parte, pe aceeași listă cu colegii săi, pe de altă parte, cu Bresson, pe care l-a pus pe primul loc printre profesorii săi și, în sfârșit, cu progenitorii cinematografiei, Louis și Auguste Lumiere, a căror pictură " Sosirea unui tren la gara La Ciotat" l-a determinat pe Tarkovski la reflecții care s-au format în conceptul prezentat de el în articolul "Timp capturat" Reflecții deosebite sunt cauzate de faptul că printre cei care au ajuns pe Olimpul cinematografic, doi dintre compatrioții noștri rămân firesc, și anume, Eisenstein și Tarkovsky Când am început această carte, Tarkovski era în mijlocul drumului și chiar titlul lucrării pe care am conceput-o, "Theory of Cinema De la Eisenstein la Tarkovski" a fost mai mult o premoniție decât o convingere Înainte de Eisenstein Pe baza materialelor ziarului "Elytais" (vezi: Ecran și scenă - - mai - Nr ( ) - P capitolul M-am plecat mereu; acum simțeam implicit că aceeași atitudine față de Tarkovski se coace în mine M-au impresionat nu numai picturile sale "Copilăria lui Ivan", "Andrey Rublev", "Oglindă" - m-au impresionat tratatul "Timpul capturat", pe care l-am citit în manuscris și, în cele din urmă, personalitatea lui însăși a frapat: fiecare Gestul lui vorbea despre natura nervoasă, era imposibil să-i prezic starea de spirit - l-am văzut deschis și vesel, mai des - închis și precaut; judecățile sale cu privire la filmele noi erau riguroase, adesea fără milă - aici era nepăsător, înmulțind numărul nedoritorilor care îl invidiau deja; dar își cunoștea propria valoare, planurile sale ambițioase se întindeau departe; din două-trei replici i-am simțit gelozia pentru faima lui Eisenstein - îmi amintesc ce impresie puternică i-a făcut filmul fotografic "Luncă de Bezhin", aceste rămășițe mizerabile ale unei lucrări cândva maiestuoase care fuseseră asamblate Un geniu, de regulă, este singur - la Tarkovski am simțit soarta unui artist care nu mai este invidiat și temut decât după moartea sa Așa că această carte a fost formată odată cu dezvoltarea unuia dintre eroii ei; Literal, când au fost scrise aceste rânduri, era ca și cum am primit aprobarea planului meu din mâinile celor mai buni regizori moderni, care i-au pus unul lângă altul pe Eisenstein și Tarkovski și i-au recunoscut astfel drept cele mai înalte două momente din istoria lui Cinematograful sovietic, care a căpătat o semnificație universală Ambele au exprimat în diferite etape sensul căutării cinematografiei sovietice, a cărui istorie este tragică, ca și societatea însăși Ambii erau convinși că "arta este creată de oameni - în primul rând pentru că artistul este un reprezentant al poporului, adus în prim-plan" Întreabă oricui dintre noi un test care a spus asta și toată lumea va răspunde cu siguranță: directorul "Cuirasatul Potemkin"; între timp, cuvintele aparțin creatorului lui Andrei Rublev Scena de masă a "turnării clopotului" a acestei imagini va rămâne în istorie, precum "Scările Odessei" a lui Eisenstein Trecutul este recunoscut de dragul viitorului Cinematograful este în criză: ecranele sunt pline de filme americane de producție comercială și Cinema, - Riga, - Nr I - S Secțiunea a V-a Metoda ale noastre, de regulă, nu se ridică deasupra gândirii cooperative de piață O societate care și-a pierdut idealurile te face să te gândești doar la profit Dar, în mod paradoxal, tocmai criza se poate dovedi a fi un moment favorabil pentru o nouă ascensiune - dacă, bineînțeles, dispunem în mod corespunzător de resursele naturale, de energia și inițiativa maselor, de setea de creativitate a artiștilor care au păstrat un spirit iubitor de libertate Mâine un cuvânt nou în artă va fi spus de către artistul care a regizat filmul Marele cetățean, al cărui erou va fi de această dată Andrei Dmitrievich Saharov; sau filmul "Strike", dar acum despre minerii Kuzbass, a căror grevă poate să fi împiedicat o lovitură de stat militară; sau filmul "Novocherkassk", acum istoric; sau un film modern - "Karabakh", care poate fi o lucrare despre dragostea unui tânăr și a unei fete, ai căror părinți, aparținând unor familii diferite, s-au ciocnit într-o bătălie națională sângeroasă; a sosit timpul pentru renașterea satirei, a comediei de toate nuanțele, a thrillerului - ei cer artă, comploturile pentru ei sunt literalmente smulse din paginile ziarelor, de pe ecranele de televiziune, din strigătele la mitinguri, din conversații în rânduri, din sincere conversatii acasa cu un prieten, cand nu mai este telefonul se inchide cu o perna Ireversibilitatea glasnostului depinde de art Are mijloacele - materiale și spirituale - pentru reînvierea sa? Astăzi, în orice caz, nu mai așteaptă decizii și instrucțiuni Dezlegând nodurile istoriei, arta extrage mijloace artistice din timpul său, agitată de cataclisme, al căror sens ascuns încearcă să-l înțeleagă Nu acesta a fost momentul în care Eisenstein a prevăzut: "Lăsați lămpile din mâinile noastre, așteptând lumina, să fie curate și pregătite pentru momentul în care artele noastre trebuie să exprime un nou cuvânt de viață" Aud și vocea lui Tarkovsky: "Dacă elimini tot ce are legătură cu extragerea de profit din activitățile umane, rămâne doar arta " Se pare că artiștii sunt angajați într-un dialog despre timpul nostru - trăiesc în el cu picturile și ideile lor INDEX NUMELE Abdrashitov V Yu Abuladze T E Abramov F A Avenarius G A Agadzhanova-Shutko N F , Agesander Agranovich M A Isaacs Aitmatov Chingiz Agel Henry Azhel Genieva Alea Tomas Gutierrez Alexander Leila Aleksandrov G V Alikata Mario Alikov Yu I Alimov S A Altman N I Alov A A , Altshuller B A Anastasiev A N Andreev L N Androvskaya O N Andronikov I L Anikst A A Annensky I M Anokhin P K Antipatorov M N Antonioni Michelangelo Antonova O S Apukhtin A N Arvatov B I Ardavin Cesar Aristarco Guido , Aristotel Artemiev E N Arkhangelsky A G Asanova D K Askoldov A Ya Astafiev V P Astahov I B Atasheva P M Athenodor Akhedzhakova L M Akhmadulina B A Akhmatova A A Babel I E Babochkin B A Bazhov P P Bazin Andre , , , , , , , , , , Byron George Baklanov G Ya Bakunin M A Balazs Bela , , , , Balashov V P Banionis D S Baranovskaya V F Baranovsky V Bardem Juan Antonio Bardin G Ya / Ushatsh-i Barsky V G Barbus Henri Barnet B V Bataille Georges Batalov A V Batalov N P Bach Johann Sebastian , Bakhtin M M , , Bachelis T I Bergman Ingmar , , , , Bergson Henri Berdyaev N A , , , , Belikov M A Belinsky V G , , , , , , , , , , Belov V I Berlanga Luis Garcia Bertolucci Bernardo , Birman S G Blasetti Alessandro Blanchot Maurice Bleyman M Yu Blok A A , , , , Blyakhin P A Bobrov S Bogdanov A A Baudrillard Bozhovici V I Boltnev A N Bondarchuk N S , Bondarchuk S F Bonitzer Pascal BorevV Yu Borovikovsky V L Borodyansky A E Boyadzhiev G N Brando Marlon Bregvadze N G Brejnev L I Bresson Robert , , , Brecht Bertolt , , , , , , , Brik O M de Broc Philippe Armura L S Pârâul Petru , Bruckner Anton Bryullov K P Brunetiere Ferdinand Bryusov V Ya Boualo Nikola Budyonny S M Buisunnuz Bulgakov M A Bulgakova M G Bunin I A Bunuel Luis , , , Bourdelle Emile Antoine Burlyaev N P Buchma A M Bykov V V Bykov R A , , , , Vaida Andrzej , , , , Weisfeld I V Vanchura Vladislav Vasiliev G N , , , , , , , , , , , , Vasiliev S D , , , , , , , , , , , , Vasilkov I Vasilkova N Vasnetsov V M Vatimo J Index de nume Weitding Wilhelm Virgil Maron Publius Verne Jules Vertinskaya M A Vertinsky A N Vertov Dziga , , , , , , , , , , Verhaarn Emil Veselovsky AN Vigo Jean Vinogradov V V Vinokur V N da Vinci Leonardo , , , , Virilio Virsaladze S B Visconti Luchino , , , Vitsin G M Vladislavski V A Condus de Frantisek Voznesensky A A Voynich Ethel Lilian Volkov O V Volkova O V Volodarsky E Ya Jean Maria Volonte V M Volkenstein Wolf Christian Vorovsky V V Vrubel M A Vysotsky V S Vyazemsky P A GabayG S Gabin Jean Gabriadze R L Gabrilovich E I Gan A M Hans Abel Garin E P Garaudy Roger Goebbels Joseph , Hegel , , , , , Heinrich Heinrich GelhardtR R Gelman A I Gerasimov S A , , , Goering Hermann german A Yu , , , , Goethe Johann Wolfgang , Gilyarovsky V A Ginzburg S S Adolf Hitler , , , , , , , , , Gish Lilian Glazunov I S Govorukhin S S Gogol N V , , , , , , , , , , , , , , , , Godard Jean Luc , , , Godunov Boris Goldovskaya M E Golovnya AD Goltsev V A Homer Goncharov I A Gorki A M , , , , , , , Grabar I E Grand Marsilia Grebenshchikov B B Grebnev A B Gribov AN Grigoriev E A Grinko N G Grierson John Ushіtm IMII Griffith David Wark , , , Gromov E S Gromov P P Grossman V S Gruault Jean Gubenko N N Gurchenko L M D'Arc Jeanne DalO I Davydov Yu N Daneliya G N Danin D S Dante Alighieri Dvorzhetsky V V Degas Edgar Deikun L I Deineka A A Delluc Louis Demidova AS Demin V P Demutsky D P Jermie Pietro Joyce James , , , , Zavattini Cesare , Diderot Denis Dickens Charles Dovzhenko A P , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Dodin L A Dolidze S V Doller M I Donskoy Dmitry Donskoy M S Doronina T V Dostoievski F M , , , , , , , , , , , , , , , Dreiser Theodore Dreyer Karl Theodore Dunaevsky I Dujardin Eidiard Dumas Alexandre Evtushenko E A , Egorov V E Ezhov V I Ermash F T Ermolov P V Yesenin S A , Zhalakyavichus V P Zharov M I Zhdan V N Zhdanov A A Zhelyabuzhsky Yu A Zhizneva O A Joffre Joseph Jacques Jukovski A B Jukovski V A , Jukovski N E Zhvanetsky M M Zabolotsky A D Zagdansky E P Legea M E DE Zakariadze S A Zalomov P A Zamansky V P Zamyatin L M Zarhi N A , Zasulich V I Zvereva M I Ushatsh mmvі Zguridi AM Zguridi O A Zeman Karel Zola Emil Sorge Richard Zorin V S Zorkaya N M Zoshcenko M M Ibragimbekov R I Ibsen Henryk Ivan IV (Grozny) , , Ivanovo Jezuitov N M Ilyenko Yu G Ilyinsky I V Ilicicev L F Dacă I A Ioseliani O D , , , Itard Jean KavsadzeK (Kakhi) Kadochnikov P P Kazakova R F Kaydanovsky A L Kakilashvili M (Mamuka) Kalatozov GM , , , Camper Kant Immanuel Canudo Ricciotto , , Kapler A Ya Kapchinsky M Ya Karin A A Carne Marseille Karpov A E Kartseva E N Caruso Enrico Kasparov G K Kataev V P Katenin P L Castellani Renato , Kafka Franz , Kachalov V I Kachanov R A Kvirikadze I M Kennedy John Keosayan E G Kerensky A F Kinchev K Keaton Bester Kleiman N I Klepikov Yu N Claire Rene Klimov E G Knyazhinskiy A L Kovalenko A V Kogan P D Kozintsev G M , , , , , , , , , Kozlov L K Kozlovsky I S Cocteau Jean , , Collins Wilkie Conan Doyle Arthur Conway Jack Kondratiev V L Korda Alexander Korzhavin N M KorzhanV Korolenko V G Kostin V I Kostrichkin A A Krakauer Siegfried , , , Kramskoy I N Christy Agata Krylov I A Kryucechnikov N V Ktorov A P Kuznețov A B Kuznetsov M A amwa pointer Kukarkin A V , Kukryniksy Kuleshov L V , , , , , , , , , , , , , , , Kulchitsky M V Kundera Milano Cooper Fenimore Kurosawa Akira , , , Kierkegaard Kierkegaard Soren Carroll Lewis Lavrov G N Lazarev V N Lakku-Lobart Lang Fritz Landau L D Larionova A D Lattuada Alberto Lebedev A Lebrun Charles Levitsky D G Levshin A I Levshina F L Leikin W Lelouch Claude Lem Stanislav Lenin V I , , , , , , , , Lermontov M Yu , Lessing Gotthold Efrim , Lyn David Linder Max Lyotard Jean-Francois Lisitsian T N Lihaciov D S Lomonosov M V , Lopez Villegas Lucian Lukov L D Lunacharsky A V , , Lungin S L Luchko K S Lyubimov Yu P Lyubshin S A Ludovic al XIV-lea Lumiere Ludovic , , , , Lumiere Auguste , , , , Mazina Juliet Macward Macedonian Alexandru Malahov V Malevici K S Malinin AN Malyan G S Mamin Yu B Mandelstam O E , , Edouard Manet I M Manevich Maretskaya V P Marx Karl , , , , , , , , , , , , , MarrN Ya Makhno N I Macheret A V , Mayakovsky V V , , , Medvedkin A I Meyerhold V E , , , Méliès Georges Mendeleev DI Menzl Jiri Men Alexander Menshov V V Merezhkovsky D S Mida Massimo imii pointer Mizinova L S Mikaberidze K A Mikaelyan S G Michelangelo Buonarroti Milev Nedelcho Milton John de Mil Cecile Miliukov P N Milyutina E Ya Mindadze A A Minor V L Mironer F E Mironov A A Miroshnichenko S V Mitkova T R MitriJanv, Mitta AN Mikhalkov N S Mihalkov-Konchalovsky AS , , , , , , MikhoelsS M Misharin A N Mozzhukhin I I , Mol Abraham Montaigne Michel Maupassant Guy de Moravia Alberto Moro Zhanna Morozov Pavlik Maurois Andre Moskvin A N Moskvin I M Motyl V Ya Mozart Wolfgang Amadeus Maugham Somerset Muratova K G , , Friedrich Wilhelm Murnau Mussorgsky M P Moussinac Leon Mussolini Benito , , Myasoedov G G Numit de M M Narovchatov S S Naumov V N , , , , , Nevzorov A G Nevski Alexandru , , Nekrasov V P Nekrasov N A Nemirovici-Danchenko V I Bad L N Nechaeva M D Nechaev S G Nicolae al II-lea Nikonenko S P Nikulin Yu V , , , Norstein Yu B , , , , , , , , , Nusinov I I Obolenskaya E D Obier Pascal Ogorodnikov V G , Ogorodnikova T G Okudzhava B Sh Olşevici L Ordynsky V S Oriol Jean-Georges Orlov V N Osepyan M D Ostrovsky A N , Pavese Cesare Pavlov I P Indexați-le Pasolini Pier Paolo , Pankov V M Panfilov G A , , , , , , , , , Papanov A D PapernyiZ S Parajanov S I , Pascal Blaise Pasternak B L Pashkevich P I Pevtsov D A Peleshyan A A Perelman Ya I Perestiani I N Petru Petrarhul Francesco Petrenko A V Petrov E P Petrov-Vodkin K S , , Petrushevskaya L S Picasso Pablo Pilikhina M M Pirandello Luigi Pirosmanashvili N A (Pirosmani) Pisarevsky D S Pissarro Camille Platon Platonov A P , , De Edgar Pogozheva L P Podnieks Juris Polydor Virgil Polonsky Ya P Popov V Popov L S (Serghey Popov) Pospelov G N , , , Poyar Brzhetislav Prokofiev S S Protazanov Ya A Prutkov Kozma Pugaciov E I Pudovkin V I Pudovkina A M Pușkin A S , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Pyriev I A RamatRein Rabelais Francois Razin S T , , , , , , Razina E Raizman Yu Ya Reitburt S L Rakov V V Rasputin V G Rastrelli V V Rafael Santi Rebinder P A Reuterswerd Oscar Rene Alain Renoir Jean Renoir Auguste Repin I E Rekhviashvili A P Rzheshevsky AG Riefenstahl Lenya Richter Jean-Paul Richard al III-lea UKishsh IMII Robson Paul Rozanov V V Rozov V S Rozovsky M G Rokotov F S Romm M I , , , , , , , , , , , , , , , , , Rondy Brunello Rorty Richard Rossellini Roberto , , Rostotsky S I de Rojas Fernando Andrey Rublev Rudnitsky K L Ruslanova N I Rylsky M F Ryazanov E A , , , Ryazantseva N V Savcenko I A Sadoul Georges Sayers Dorothy Sakanyan E S Saltykov-Shchedrin M E Salieri Antonio Samoilov D S , , , Samoilov E V Samsonov S I Sand George Sarabyanov DV de Sarasate Pablo Sartre Jean Paul , , , , , , , , , Saharov A D Sashin-Nikolsky A I Sayat-Nova Sviridov V Svetlov M A Seletskis Ivar Sennetg Mac de Cervantes Miguel , Serov V A Serre M de Sica Vittorio Simonov K M Scarlett Peter Sklyar I B Scott Walter Slutsky B A , Smirnov A S Smith Adam Smoktunovsky I M , Sobinov L V Sobolev F M Sokolov I V Sokolov N A Sokurov A N , Soldatul Mario Solzhenitsyn A I , , , Solovyov V S Soloviev S A Solovieva I N Solonitsyn A A , Sofocle Stalin I V , , , , , , , , , , , , , , Stanislavsky K S , , Stasov V V Stenman Stovbyra I V , Stolper A B Strahov N N Strelyany A I Strinberg August Johan Calmează-i Strugatsky A N , Strugatsky B N , Suslov M A Suhovo-Kobylin A V , Xu Eugene Tarkovski A Ars Eu, , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Tarkovskiy Ape A Tati Jacques , Tille Vatslav Timofeevsky AA Tisse E K , , , , Tihonov V V Terekhova M B Tovstonogov G A Todorovsky P E Tolstoi A N Tolstoi L N , , , , , , , , , , Tolchanov I M Travkin N I Trnka Jiri Trauberg L Z , , , Tretiakov S M Troianovski V A Trunin V V Truffaut Francois , , Turbin V N Turgheniev I S Turkin V K , , , , , Turovskaya M M Tutankhamon Tyutchev F I Tzutiya Moichiro Tynyanov Yu N Uger Stefman Ulyanov M A Warren Robert Penn Urbansky E Ya Urusevsky S P , Wells Orson Fassbinder Rainer-Werner Fedorov N F Fedotov P F Fader Jacques Feuerbach Ludwig Federico Fellini , , Ferar Geraldina Fet A A Philip Gerard Fisher Cuno Flaherty Roberto Flaubert Gustave Florensky P A Forman Milos , , Frank G W Index de nume Freud Sigmund Freindlikh A B Fromm Erich Furmanov D A , , Fursikov D S Khazanov B Khanyutin Yu M Harlan Feith Khitilova Vera Khitruk F S Khmelnitsky Bogdan Holtzman Thomas Khokhlova A S Khrapchenko M B Hrennikov T N Hrzhanovsky A Yu Khutsiev M M , , , , , , , , , , , Tsvetaeva M I Tselikovskaya L V Tsekhanovsky M M Cybulski Zbigniew Tsineman A L Tsymbal E V , Ceaikovski P I Champyiv Chapaev V I , , , , Chaplin Charles Spencer , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Chayanov A V Cherkasov N K , , , Chernykh A Yu Chernyshevsky N G , , Cernyahovsky G M Chesterton Gilbert Cehov AP Chiaureli M E Chirkov B P Chukovsky K I , , Churikova I M , , , , , Chukhrai T N , , , Chkheidze R D Chaliapin F I Shargorodskaya F B Shaternikova M S Şahnazarov K G Shvankmeier ian , , , Schweitzer M A Shevchenko T G Shakespeare William Shengelaya T N Shengelaya E N Shepitko L E , , Shklovsky V B , , , , , , , , , , , , , , Sholokhov M A , , , , Şostak Mihail Şostakovici D D , Shpalikov G F Steinhof Hans von Sternberg Joseph von Stroheim Erich SchubE I , Shukshin V M , , , , , , , , , , , , , , , , , , Shcherbakov A S Shcherbakov P I Shchors N A Precizati imii Euclid Euripide Edison Thomas Eisenstein M O Eisenstein S M , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Eikhenbaum B M Eck N V Eckermann Johann-Peter Friedrich Engels , , , Erdman N R Ermler F M Eschil Efros A V , Yunakovsky V S Yusov V I Yutkevich S I , , , , Jacobisco Juraj Yankovsky O I Jancho Miklash Yarbusova F A Yaropolov Ya A INDEX FILM "Avortul" Ave Maria Agonie , Adonis XIV Alexander Nevsky , , , , , , , , , , , , , , , , , Alice Greed Amarcord American Night Anna on the Neck Andrey Rublev , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , "Arsen" Arsenal , , , , , , , , , , "Țăranul Arhangelsk" "Sindromul astenic" , , , , Assa Atalanta Ashik-Kerib Thief of Bagdad Whiskers Balada unui soldat , , "Alergare" Pacer's Run Bezhinlug , , , , , , , , , , , , , "Fără legende" "Soarele alb al deșertului" , Stația Belorussky Nopți Albe Sheikh Alb "Atenție la mașină" "Zestre" "Noapte fără somn" "Bogdan Khmelnitsky" "Viața mare" "Frații Karamazov" "Cuirasatul Potemkin" , , , , , , , , , , , , , , , - Brack! "Ochii de hârtie ai lui Prișvin" Umeat tsiimmii "Era luna mai" , "Nu există vad în foc" , , , , Valkyrie Valparaiso, Valparaiso "Vassa" "Marea iluzie" "Marele dictator" , , , , , "Marele Mângâietor" "Primăvara pe strada Zarechnaya" "Viva, Vilya!" "Apel de curtoazie" "Viridiana" "Spărgător" "Puterea Solovki" "Apa în natură" "Zilele Volochaev" "Flaut magic" "Opt și jumătate" , "Înălțare" "Contor" "Alegere" "Curtea Supremă" Hamlet Garaj "Genetica și noi" "Georgy Saakadze" "Eroul timpului nostru" "Îngerul albastru" "Munții albaștri sau o poveste incredibilă" "Strălucire, strălucire, steaua mea" "Femeile orașului" "Romanțul orașului" " " Horoscopul lui Iisus Hristos" "Zile caniculare" "Lady Tundra" "Funcționar de stat" "Îngeri păcătoși" "Cronica georgiană a secolului al XIX-lea" "Dariko" "Doi-Buldi-Doi" "Doi Fedor" "Douăzeci de zile fără război" "Cei doisprezece furiosi bărbați" "Doisprezece scaune" "Palatul și cetatea" "Fată cu caracter" "Nouă zile dintr-un an" , "Al nouălea val" "Dezertor" "Ultima zi, prima zi" "Deputat al Mării Baltice" "Copiii Paradisului" Copilul sălbatic Dictatorul Jurnalul unui preot de țară Doctor Kalyuzhny Adio lung Casa de pe Trubnaya Casa urii Don Quijote Drumul "Dragă Louise" "Gândesc animalele" "Unchiul Vanya" "Evanghelia după Matei" "Trecutul său preistoric" "Ariciul în ceață" FILME USHATSH "Secerătorul" "Sacrificiu" , , , , , , , Romantism crud Viii și morții Viața lui Leonardo da Vinci "A fost odată un sturz cântec" "Au fost odată șapte Simeoni" Jukovski Jurnalistul Jules și Jim "Mic dejun pe iarbă" "Cutter din Torzhok" "Căsătoria Mariei Brown" , "Zastava Ilici" ("Douăzeci de ani") , , , , , , , , , , PO, , IZ, Apărător Sedov Zvenigora Green Van Zemlya , , , , , Strawberry Polyana , Oglindă , , , , , , , , , "Goana după aur" , "Și totuși cred" "Ivan" Ivan cel Groaznic , , , , , , , , , , Ivanov Kater Ivanovo Copilărie , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , - Du-te și uită-te! "Idiot" "Iisus Hristos" "Ironia destinului sau C Kim Ferry Aventurierul , "Povestea lui Asya Klyachina, care a iubit, dar nu s-a căsătorit" "Ploaia iulie" , , , , , "Cum și cum nu" "Kalina Krasnaya" , , , , , "Sărbătorile domnului Yullo" "Karl Marx" "Carmen" "Noapte de carnaval" "Katka - rană de hârtie" "Apartament" Detectivul Keaton Jurământul "Când copacii erau mari" Kozhtrest grefier colegial Kolberg Komissar Kommunist Komsomolsk PO "Sfârșitul Sankt Petersburgului" Unmtsh fmmi "Sfârșitul stalinismului în Republica Cehă" "Conformist" , "Rege în New York" , "Regele Lear" "Coroana Imperiului Rus" "Întâlnire scurtă" "Întâlnire scurtă" , "Deșertul roșu" "Diavoli roșii" , , , , , "Țărani" "Tipă" "Sângele poetului" "Aripi" "Cazacii Kuban" "Urcior" "Magazinul cămătarului" "Legenda Cetății Surami" - E ușor să fii tânăr? "Lenin în octombrie" , "Lenin în Polonia" , , "Leopard" "Macaralele zboară" , , , , , , , "Tratamentul tuberculozei" "Vulpea și iepurele" "Căderea frunzelor" "Raza morții" Dragoste blondă Dragoste în trei "Fiii mamei" "Maria" Piața Lazarov mărci "Mascarada" Mama , , , , , , , , , , , , , , , , , , Mama vitrega Ursul Nunta ursului Nemernic Sezonul mort Mesia "Locul de întâlnire nu poate fi schimbat" "Monsieur Verdu" , , , Metropolis Mecanica creierului "Mikhail Romm spovedanie ki- regizor" "Michman Panin" "Michurin" "Prietenul meu Ivan Lapshin" , Tânăra Garda Molotilka Moscova în octombrie Moscova nu crede în lacrimi Cele mai multe Mostorg Bunica mea Bărbat și femeie Mutanți Noi "Noi și munții noștri" "Suntem din Kronstadt" , , Umăr "La ultima suflare" , Naapet Nazarinean Napoleon USHETI FIDMIII "Secolul nostru" "Moștenitorul în linie dreaptă" "Început" "Nu fi trist!" "Raiul promis" , "Expoziție extraordinară" "Scrisoare netrimisă" "Intoleranță" "Răzbunătorii evazivi" "Nimeni nu a vrut să moară" Noi vremuri Noi aventuri ale evazivului Noul Babilon Nostalgia Nosferatu "Nopțile de Cabiria" "Noapte și ceață" "Noaptea este scurtă" Oblomov "Fragment de imperiu" "Fascismul obișnuit" , "City Lights" "Variety Lights" "Ramp Lights" "The Lonely Voice of a Man" "Unul" octombrie , "Au luptat pentru patria lor" "Organ" "Trenul s-a oprit" "Tatăl soldatului" "Căderea Berlinului" "Căderea dinastiei Romanov" "Călău" "Parizian" "Bilet de petrecere" "Pastoral" "Băieți" "Prima zăpadă" "Primul profesor" "Înaintea curții istoriei" "Schimbarea destinului" "Schimbarea destinului" "Peter Pervyy" "Sobe-bănci" "Înotător" "Plugă" "Plumbum sau jocul periculos" "După lege" "Sub acoperișurile Parisului" "Isprava unui cercetaș" "Cântă un cântec, poete" "Pocăință" , , , , Polikushka Stropitor udat Jumper Ultimii cruciați Ultimul om Noaptea trecută Descendentul lui Genghis Khan Hoții de biciclete "Poștă" "Adevărul despre marea minciună" "Premiul" "Sosirea trenului la La Ciotat" , , "Aventurile domnului Vest în țara bolșevicilor" Indicator de rol "Aventurile prințului Florisel" "Verificare trafic" , , , "Descendența omului" "Un caz simplu" "Procesul celor trei milioane" "Un bilet către viață" "Călătoria unui tânăr compozitor" Călătorie către Lună Pyshka Cinci seri "Curcubeul" Rashomon "Reglementarea genului Caută și găsește" "Religia și secolul al XX-lea" "Roma" "Roma este un oraș deschis" , , Robin Hood "Primăvara celor însetați" "Nașterea unui neam" "Romanțul îndrăgostiților" , "Romeo și Julieta" "Știința rusă în de ani" "Vin rușii" Satyricon "Nunta" Porcul și ciobanul Celestina "Portret de familie în interior" "Șapte îndrăznețe" "Șaptesprezece momente de primăvară" "Șapte samurai" "Șapte pași dincolo de orizont" "Umbra gri" "Serenada" Semănător "Siberiada" "Povestea basmelor" , "Glumă proastă" , , , , , "Dulce viață" , "Servitorul" "Moartea unui biciclist" "Soarele strălucește asupra tuturor" "Pălărie de paie" "Solaris" , , , , , , , , , , "Patruzeci și unu" "Salvatorul" "Printre pietrele gri" "Stalker" , , , , , , , , , , "Garda veche" "Vechi și nou" , , , Stachka , , , , , , , , , , , , , , , , , , , "La o sută de zile după copilărie" "Jurnal Pagini Pechorin, a" , , Pasiunea Ioanei d'Arc Soarta omului "Nu poți trăi așa" "Contemporanul tău" "Rețeaua TV" "Temă" "Umbrele strămoșilor uitați" , Uynty FILME "Teoria relativitatii" Don liniștit "Al treilea Meshchanskaya" "Triunghi" "Trei vieți" "Trei cântece despre Lenin" "Trei surori" "Trilogie despre Maxim" , Acum trei sute de ani Triumful voinței Mlaștină Tight Knot "Cross Street" Fanny și Alexander" "Fanfan-Lalea" "Fântână" Khabarda "Hiroshima, iubirea mea" , Khleboprodukt Cronica unei zile Stârc și Macara Culoare rodie Centrosoyuz Circ " Fahrenheit" "Chapaev" , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Marble Man "Omul de la restaurant" "Omul de ardet" "Campion" "Trandafirul negru este emblema tristeții, trandafirul roșu este emblema iubirii" Ferris Wheel Four Hundred Strokes Freak Miracol în Milano Sperietoare - Pas, Consiliu! Chess Fever Mineri PO Sixth of the World Sixth of July Pardesiu "Școala de Arte Plastice" Shchors Eliko "Acest cuvânt dulce este libertatea" "Tânărul hitlerist Queks" Berry of Love Limba animalelor Sunt Cuba "Qui viva Mexiso!" ("Trăiască Mexic!") CONŢINUT Către Cititor Sectiunea I NEVOIA DE TEORIE (tm) DESPRE GENERALITATEA PRINCIPALĂ A TEORIEI i "" TEORIE ȘI ISTORIE CINEMA N TV: FRONTIERE ESTETICE Secțiunea II GENURI Introducere GEN - TIP DE STARE OCTIFICAREA CINEMATOGRAFICĂ A GENULUI (tm) GENURI ȘI GENERAȚIE GENUL CA STRUCTURĂ ÎN SCHIMBARE Extaz Scădea Proză și poezie Scjpn lavă REZISTENTA LA NOU Cauza Formei FROM lavă DESPRE GENURILE DE ASPECT ȘI JOS Despre terminologie Despre cauzele prejudecăților împotriva genurilor joase Retrospecția nr Alexander Blok: structura poligenică a poeziei "Cei doisprezece" Capacitatea genurilor joase de a se transforma Povestea polițistă și melodrama ca "provocatori" de genuri înalte Romantism și romantism Fabulă și sonet Kitsch și pildă Ш"І HAUS ȘI TRAGIC Spațiul tragediei sau ceva despre Lunca Bezhin Spațiul comediei, sau Chapliniada Tragicomedie Tragicomedie în georgiană Pirosmanashvili Tragicomedie în limba rusă Petrov-Vodkin Secțiunea III DIVIZIUNEA ARTEI FILMULUI ÎN TIPURI lavă STRUCTURA FILMULUI DOCUMENTAR ISHI ANTI DOCUMENT DESPRE MULTIPLICAREA PREDISPOZIȚIEI LA SUREALISM KEITANR (Artă și Știință! STTSZHSHI lavă lava lavă Secțiunea IV STIL STILUL CA PROBLEMĂ CINEMATOGRAFICĂ DESPRE STILUL INDIVIDUAL EXPERIENTA DE COMPARAREA DIFERITILOR MAESTRI Eisenstein și Dovjenko Retrospecția nr în Pudovkino Tarkovski și Șukșin lavă PARODIA CA PRIMIREA Parodie de stil Pușkin Eisenstein lava & GÂNDIRE DE STIL ȘI COOPERARE Despre forma învechită Necoincidența esenței și a fenomenului Incompletitudinea formei ca tehnică Despre cauzele prejudiciului față de concept "stil modern" Plastic rebel Dramă fără catarsis Posibilitățile ascunse ale romanului Postmodernismul: stil şi stilizare Antiretro Secțiunea V METODĂ lavă METODĂ CA PROBLEMĂ CINEMATOGRAFICĂ Principiul ontologic al cinematografiei Stsvrzhshv Retrospecția nr Masca de aur a lui Tutankhamon, sau Arta actorului Montare Despre diferența dintre conceptele de "sinteză a artelor" și "artă sintetică" Cameră și microfon Spațiu cadru "" TEORIA ISTORIEI POLEMICA Clasici de fotografiere Riscul paralelelor istorice Sartre pe Tarkovski Retrospecția nr Scrisoarea lui Jean-Paul Sartre către redactorul ziarului "Unita" Mario Alicata Sartre despre Tarkovski (continuare) TARKOVSKII N EISENSTEIN Religia Doi Ivani Inerţia stilului Index de nume Index film Ediție educațională Freilikh Semyon Izrailevici TEORIA CINEMULUI: DE LA EISENSTEIN LA TARKOV Dispunerea computerului I V Belusenko Corector O A Orlova OOO "Proiect academic" Ed persoane Nr din , Moscova, st Martenovskaya, Încheierea sanitară și epidemiologică a Serviciului Federal de Supraveghere a Protecției Drepturilor Consumatorului și a bunăstării umane Nr D din OOO Fond "Mir" , Moscova, st Martenovskaia, Pentru a cumpăra cartea, vă rugăm să contactați Trake ta LLC: ОО , Moscova, st Martenovskaya, Tel : ( ) - ; - ; fax: - E-mail: info@aprogect ru www aprogect ro Semnat pentru tipărire din folii transparente gata făcute Format x / Căști Baltika Hartie offset Imprimare offset Conv cuptor l Tiraj de exemplare Ordinul nr Tipărit în deplină conformitate cu calitatea foliilor transparente furnizate în OJSC "House of Printing - VYATKA" , Kirov, st Moscova, CARTEA PRIN POSTA Compania de edituri și vânzări de cărți "TRIESTA" se oferă să comande și să primească cărți pe următoarele subiecte prin poștă: ► psihologie ► filozofie ► istorie ► sociologie ► studii culturale ► literatură educațională și de referință în științe umaniste pentru universități, licee și colegii Prin trimiterea unui plic ștampilat cu adresă de retur, veți primi un catalog, materiale informative și condiții de distribuție Adresa noastră: , Moscova, st Martenovskaya, , Triksta LLC, Serviciu de carte prin poștă Cărțile pot fi comandate și de la tel : ( ) - - , fax: - - sau prin email: e-mail: info@aprogect ru Vă rugăm să fiți atenți și să indicați adresa poștală completă și telefon/fax pentru comunicare La fiecare comandă finalizată, veți primi informații despre noile sosiri de cărți Așteptăm COMENZIILE DVS ! Editura "PROIECT ACADEMIC" oferă: Schneider L B Psihologie experimentală Manual pentru universități GRIF - x / s , trad Scopul studierii disciplinei "Psihologie experimentală", reflectată în acest manual, destinat studenților specialităților psihologice și pedagogice, este un studiu de ansamblu asupra imaginii generale în domeniul psihologiei experimentale, precum și familiarizarea cu elementele de bază ale unui psihologic experiment; formarea abilităților lor de a înțelege munca experimentală tipică, de a judeca fiabilitatea rezultatelor descrise și de a efectua în mod independent cercetări psihologice experimentale Scopul manualului este, în primul rând, de a introduce elevul în gama de probleme și concepte ale psihologiei experimentale, de a comunica cunoștințele minime despre subiect care sunt necesare pentru o imersiune ulterioară și mai profundă în el și pentru o reflecție independentă și cercetare "Proiect academic" \ Uman uniform Psihologie Științe politice Istorie g - YYTOPONKHET ? ? i aa oao oa? ? ? ? ? ? ? lume \ cult anitar manuale Tutoriale Tehnici Cultura litologiei tehnologii suma ch a fundamental manual concepte = = = b = = = = b ( mai = b = ?g b = = = = L th b = b goz L fierbinte SI Schreilich Teoria filmului: de la Eisenstein la Tarkovski Manual pentru cursul "Teoria cinematografiei" Autorul, un cunoscut teoretician și istoric al artei filmului, își conturează conceptul despre cinema ca artă a secolului XX; evaluează rolul său în viața spirituală a omului modern Granițele studiului sunt destul de largi: de la cinematograful clasic la modern Autorul pune accent pe problemele relației dintre cinema și televiziune, genurile "înalt" și "jos", stilul modern în cinema, metoda cinematografică și diferențele acesteia față de metoda teatrului, literaturii, picturii și muzicii Pentru studenții universităților teatrale și cinematografice ISBN - - - - 